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MEIOS 


ZEITSCHRIFT FÜR NEUE MUSIK 


Heft 12 / 24. Jahr ; Dezember 1957 


Rede auf Arnold Schönberg Josef Rufer 


In einer öffentlichen Sitzung der Westberliner Akademie der Künste sprach Josef Rufer über 
Schönbergs Nachlaß. Das Manuskript dieses Vortrages publizieren wir mit freundlicher 
Genehmigung des Autors. 


Meine Damen und Herren, 


ich habe die Ehre, Ihnen einen kurzen Bericht zu geben über die Arbeit, die mich im Frühjahr im 
Auftrag der Westberliner Akademie der Künste nach Los Angeles und Washington geführt hat. 
Dieser Auftrag war, den gesamten künstlerischen Nachlaß Arnold Schönbergs zu sichten, zu 
ordnen und das Ergebnis zu einer Publikation zusammenzufassen. Um dieses kurz vorwegzu- 
nehmen: ich konnte feststellen, daß mit Ausnahme von zweien der Sechs Stücke für Männerchor 
op. 35, deren Verbleib nicht festzustellen war, alle Originalmanuskripte des musikalischen 
Schaffens dieses Meisters, aber auch die seiner theoretischen und literarischen Arbeiten sowie 
der größte Teil seiner Bilder — sie wurden überwiegend in den Jahren um 1910 gemalt — vor- 
handen sind. Der weitaus größte Teil ist im Besitz der Witwe Schönbergs, etwa zwölf Manuskripte 
hat die Library of Congress in Washington, einige befinden sich bei verschiedenen Verlegern in 
New York und Wien. Ich habe sie alle selbst eingesehen und aufgenommen wie auch das einzige, 
in Privatbesitz in Basel befindliche Manuskript der 1934 komponierten tonalen Suite für Streich- 
orchester. 

Das nahezu lückenlose Vorhandensein der Originalmanuskripte ist ein angesichts der bewegten 
Zeitläufte überraschender Glücksfall. Er ist dem Umstand zu danken, daß Schönberg Deutsch- 
land und kurz darauf Europa so früh verließ, daß er sie noch ungehindert mitnehmen konnte. 
Hinzu kommt, daß er seit etwa 1910 alles aufgehoben hat, was er, in welcher Form immer, 
schriftlich aufgezeichnet hat. In tiefen Schränken und bis an die Decke reichenden Borden, in 
Schubladen, Kisten und Kasten, die ringsum drei Wände des Arbeitszimmers und vollauf noch 
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na ie Kaum 


Komposition von Herbert Kaufmann, 1956 


einen Nebenraum einnehmen, fand ich eine Fülle von selbstgebundenen Partituren, große und 
kleine Skizzenbücher, Stöße von losen Notenskizzen, einige hundert größere und kleinere Auf- 
sätze und Vorträge, die von persönlichsten Themen an bis zu musiktheoretischen, soziologischen, 
ästhetischen und politischen alles umfassen, was diesen vitalen Geist direkt oder indirekt, im 
näheren oder weiteren Umkreis berührt hat. Das wieder in geschlossener Form oder flüchtig auf 
losen Blättern oder kleinen Zetteln notiert — dazu die vielen Randbemerkungen in Musikbüchern 
und -zeitschriften, die analytischen Einzeichnungen in den Bänden der großen Bach-Ausgabe, in 
den Partituren der Klassiker. Dann: eine 1917 begonnene und später in den USA weitergeführte, 
neuartige Instrumentationslehre, die grundlegende Arbeit über den Begriff „Der musikalische 
Gedanke“, ein umfangreiches Werk „Grundlagen der Kompositionslehre“ und der erste Band 
eines dreibändig geplanten Kontrapunktbuchs. Ferner Essays aller Art, Aphorismen, Anek- 
dotisches — nicht zu reden von Durchschlägen Tausender von Briefen, die er in den letzten 
fünfzig Jahren seines Lebens geschrieben und die zusammen mit den Briefen seiner Korre- 
spondenzpartner die geistig-musikalische Entwicklung im 20. Jahrhundert spiegeln. 


Als nächstes stellte sich nun die Frage: Enthält der Nachlaß noch bisher unbekannte Kompo- 
sitionen? Ich fand solche, teils vollendet, teil unvollendet, und zwar aus verschiedenen Schaffens- 
perioden. Aus früher und frühester Jugend zahlreiche Lieder und Kammermusik, als wesent- 
lichstes ein viersätziges Streichquartett in D-Dur aus dem Jahre 1897, das als Abschluß der ersten 
Entwicklung des damals 24jährigen anzusehen ist. Dann zwei Lieder, das eine zu einem Gedicht 
aus dem Westöstlichen Diwan, das andere zu Rilkes Gedicht „Am Strande” mit der Notiz: „Die- 
ses Lied ist vor den George-Liedern geschrieben, gleichzeitig mit den beiden Liedern op. 14. Hätte 
immerhin veröffentlicht werden können. Ich habe es wegen des Textes nicht herausgegeben.” 


Nicht nur musikalisch, sondern auch musikhistorisch bedeutend sind die Drei kleinen Stücke für 
Kammerorchester — ohne Titel und Opuszahl. Sie sind, ein Jahr vor den Sechs kleinen Klavier- 
stücken op. 19 entstanden, eine verblüffende Antizipation von Weberns aphoristischen Werken 
jener Zeit. Unter 16 Notenblättern mit Skizzen und Entwürfen für ein großangelegtes, aber nicht 
ausgeführtes Oratorium aus den Jahren vor dem Ersten Weltkrieg entdeckte ich ferner ein für 
die Geschichte der Zwölftonkomposition wichtiges Dokument: den 100 Takte umfassenden Ent- 
wurf eines Scherzo-Satzes mit dem Datum 27. Mai 1914. Das Hauptthema des „I. Satz“ über- 
schriebenen Prestos besteht aus einer rein zwölftönigen Gestalt, dem überhaupt ersten, bewußt 


zwölftönig konzipierten musikalischen Einfall. Ein Teil dieses Werkes ist dann in das 1917. 


begonnene Oratorium „Die Jakobsleiter” übergegangen. Letzteres ist zwar auch Fragment 
geblieben, obwohl Schönberg bis in seine letzten Lebensjahre es zu vollenden hoffte — allerdings 
ein, auch dem Umfang von rund 700 Takten nach, gewaltiges Fragment von der Dauer einer 
Symphonie. Es ist das weitaus bedeutendste aus dem noch unveröffentlichten Nachlaß. Schließ- 
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lich fanden sich noch Stöße von Entwürfen und Skizzen zu Orchester- und Kammermusikwerken 
aus der amerikanischen Zeit, die nicht nur die vitale Erfindungskraft Schönbergs bezeugen, 
sondern auch eine wahre Fundgrube kompositionstechnischer Art darstellen. Als Dokumente 
einer nur den alten Niederländern vergleichbaren Meisterschaft haben 35 Kanons aus verschie- 
denen Schaffensperioden zu gelten, von denen nur einige, aus besonderem Anlaß geschriebene, 
seinerzeit publiziert wurden. 

"Bei der Durchsicht des Nachlasses machte ich die überraschende Feststellung, daß eine große 
Anzahl der Manuskripte neben dem Anfangs- oder Enddatum den Vermerk „Berlin“ tragen. 
Schönberg war dreimal in unserer Stadt zu ständigem Aufenthalt: um die Jahrhundertwende 
zwei Jahre lang, in die die Beendigung der Komposition der Gurrelieder fiel, und in denen er 
die symphonische Dichtung „Pelleas und Melisande” schrieb. Eine Zeit auch, da er als musika- 
lischer Mitarbeiter von Wolzogens „Überbrettl” neun, noch vorhandene Chansons auf Texte 
von Bierbaum, Wedekind und anderen schrieb — Gelegenheitsarbeiten, wie übrigens auch die 
Bearbeitung von zwei Johann-Strauß-Walzern, „Rosen aus dem Süden” und „Lagunenwalzer“, 
für Salonorchester, oder ein Marsch „Die eiserne Brigade“, den Schönberg während seiner 
Militärdienstzeit im Ersten Weltkrieg für einen Kameradschaftsabend im Truppenübungslager 
Bruck a. L. schrieb. Die Titelseite trägt den Vermerk: Originalmanuskript, dem Dr. Kusmitsch, 
1916 Oberlt. in Bruck a. L., Gerichtsbeamter in Budapest, geschenkt (der das nicht zu würdigen 
verstand). 

Schönbergs zweiter Berliner Aufenthalt umfaßte die vier Jahre von 1911 bis Anfang 1915. In 
dieser Zeit beendete er hier das Drama mit Musik „Die glückliche Hand“, schrieb er die Musik 
zu Maeterlincks „Herzgewächse” und vor allem — draußen in Zehlendorf in knapp drei 
Monaten — den „Pierrot Lunaire”, der im Herbst 1912 unter seiner Leitung auch in Berlin zur 
Uraufführung kam. Aus dem Frühjahr desselben Jahres stammt übrigens ein kurze Zeit lang 
geführtes Tagebuch, aus dem hervorgeht, daß Schönberg damals in engem persönlichen Kontakt 
mit Nolde, Franz Marc und Kandinsky stand. Dieser hatte auch mehrere Bilder Schönbergs in 
die Ausstellung des „Blauen Reiters“ übernommen. 


Die dritte und letzte Berliner Zeit begann im Herbst 1925 mit der Berufung, an der Preußischen 
Akademie der Künste als Nachfolger Busonis eine Meisterklasse für Komposition zu übernehmen. 
Die damit beginnenden acht Jahre waren eine Hoch-Zeit für Schönberg. Es entstanden damals 
u. a. Hauptwerke, wie das Septett op. 29, das 3. Streichquartett, die Variationen für Orchester, 
die dann Furtwängler mit den Philharmonikern auch hier zur Uraufführung brachte, die Oper 
„Von heute auf morgen“, die Begleitungsmusik zu einer Lichtspielszene. Und ein Notenblatt mit 
dem Vermerk „Berlin, 7. Mai 1930“ enthält die überhaupt erste Skizze zur Oper „Moses und 
Aron“. 

Zu diesem Werk befindet sich im Nachlaß überaus reichhaltiges und wichtiges Material, sowohl 
Skizzen wie schriftliche Aufzeichnungen aller Art. Sie klären viele Fragen, die sich mit und nach 
den Uraufführungen in Zürich und Hamburg ergaben. So scheint mir ein Notenblatt mit den 
ersten Takten zum 3. Akt der unzweifelhafte Beweis, daß Schönberg seine Komposition durchaus 
vorhatte, was auch die darunterstehende Notiz bezeugt: „aber nicht vergessen: Schon hier einen 
Satz aus 5—6 verschiedenen Teilen anlegen“. Dazu fand ich in einem taschenbuchartigen Skizzen- 
büchlein noch einige weitere Takte zum 3. Akt mit der Notiz „Aron wird hereingeschleppt“. 
Für die szenische Uraufführung in Zürich leider zu spät entdeckte ich ausführliche, ganz präzise 
und bis ins einzelne gehende Anweisungen für Kapellmeister, Sänger, Instrumentalisten und 
Dekorateure, Maler und Beleuchter, für den Sprecher des Moses, für die Tänze und vor allem 
für den Regisseur. All das ist für künftige Aufführungen von größtem Wert. 


Ich schließe meinen Bericht mit einem Auszug aus einem erschütternden Dokument, das unter 
der Überschrift „Nationale Musik“ im Februar 1931, also zur Entstehungszeit von „Moses und 
Aron“, geschrieben wurde. Erschütternd, weil man Schönberg schon damals das Recht abzu- 
sprechen begann, sich einen deutschen Musiker zu nennen. Es heißt darin: 
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„Es ist merkwürdig, daß noch niemand beachtet hat, daß in meiner Musik, die vom Ausland 

unbeeinflußt auf deutschem Boden entstanden ist, eine Kunst vorliegt, die, wie sie den Hege- 

moniebestrebungen der Romanen und Slawen aufs wirksamste entgegentritt, durchaus den 

Traditionen der deutschen Musik entsprungen ist. 

Daß noch niemand das gesehen hat, liegt nicht nur an der Schwierigkeit meiner Noten, sondern 

und mehr noch an der Trägheit und Überheblichkeit der Beurteiler. Denn es ist zu sehen. 

Aber ich will es einmal selbst sagen. 

Meine Lehrmeister waren in erster Linie Bach und Mozart; in ı zweiter Beethoven, Beh und 

Wagner. 

Von Bach habe ich gelernt: 

ı. Das kontrapunktische Denken; d. i. die Kunst, Tongestalten zu erfinden, die sich selbst 
begleiten können. 

2. Die Kunst, alles aus einem zu erzeugen und die Gestalten ineinander überzuführen. 

3. Die Unabhängigkeit vom Taktteil. 

Von Mozart: 

1. Die Ungleichheit der Phrasenlänge. 

2. Die Zusammenfassung heterogener Charaktere in eine thematische Einheit. 

3. Die Abweichung von der Gradtaktigkeit im Thema und in seinen Bestandteilen. 

4. Die Kunst der Nebengedankenformung. 

5. Die Kunst der Ein- und Überleitung. 

Von Beethoven: 

1. Die Kunst der Entwicklung der Themen und Sätze. 

2. Die Kunst der Variation und Variierung. 

3. Die Mannigfaltigkeit des Aufbaus großer Sätze. 

4. Die Kunst, unbedenklich lang, aber herzlos kurz zu schreiben, wie es die Sachlage erfordert. 

5. Rhythmik: die Verschiebung der Gestalten auf andere Taktteile. 

Von Wagner: 

1. Die Wendefähigkeit der Themen hinsichtlich des Ausdrucks und ihre richtige Auleeuse zu 
diesem Zweck. 

2. Die Verwandtschaft der Töne und Akkorde. 

3. Die Möglichkeit, Themen und Motive manierenartig aufzufassen, wodurch sie dissonant gegen 
Harmonien gestellt werden können. 

Von Brahms: 

1. Vieles von dem, was mir durch Mozart unbewußt zugeflogen war, insbesondere Ungrad- 
taktigkeit, Erweiterung und Verkürzung der Phrasen. 

2. Plastik der Gestaltung: nicht sparen, nicht knausern, wenn die Deutlichkeit größeren Raum 
verlangt; jede Gestalt zu Ende ausführen. 

3. Systematik des Satzbildes. 

4. Okonomie und dennoch: Reichtum. 

Ich habe auch von Schubert vieles gelernt und auch von Mahler, Strauss und Reger. Ich tabe 

mich gegen keinen verschlossen und konnte deshalb von mir sagen: 

Meine Originalität kommt daher, daß ich alles Gute, das ich je gesehen, sofort nachgeahmt habe. 

Auch wenn ich es nicht bei anderen zuerst gesehen habe. 

Und ich darf sagen: ich habe es auch oft genug bei mir zuerst gesehen. Denn ich bin nicht stehen- 

geblieben bei dem, was ich gesehen habe: ich habe es erworben, um es zu besitzen; ich habe es 

verarbeitet und erweitert, und es hat mich zu Neuem geführt. 

Ich bin überzeugt, daß man einmal in diesem Neuen erkennen wird, wie innig es mit dem Besten 

verbunden ist, was uns als Vorbild gegeben war. Ich maße mir das Verdienst an, wahrhaft neue 

Musik geschrieben zu haben, welche, wie sie auf der Tradition beruht, zur Tradition zu werden 

bestimmt ist.” 
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„Pathetische 
Komposition” 

Die Aufnahme von 
Changesheimer 
wurde dem Buch 
„Subjektive Fotografie 
(Brüder Auer=Verlag, 
Bonn) entnommen. 
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Meine Damen und Herren, 

seit dies geschrieben wurde, sind über 25 Jahre vergangen. Wir haben es staunend erlebt und 
erleben es noch, wie seither in wachsendem Maße und in vielen Abstufungen sich nicht nur die 
Jugend, sondern auch Komponisten von Rang und Namen in aller Welt mit diesem Phänomen 
Schönberg auseinandersetzen — mögen sie im einzelnen dazu stehen, wie sie wollen, sei es in 
konservativer Beharrung, in avantgardistischem Ungestüm oder in individuell wägender, reifer 
Aufgeschlossenheit. Das Gewicht dieser Tatsache, dieser eminenten Wandlung in 25 Jahren, mag 
nicht nur meinem Dank Nachdruck geben, mit dieser ehrenvollen Mission betraut worden zu 
sein — es soll vor allem das musikhistorische Verdienst unterstreichen, das sich die Akademie 
der Künste mit diesem Unternehmen erworben hat. Es wäre dessen Krönung, wenn es ihr gelänge, 
den Nachlaß, der zum überwiegenden Teil noch in einer Hand, im Besitz der Witwe Schönbergs 
ist, hierher nach Berlin in ihre Obhut zu bekommen, als ein Denkmal, dauernder als Erz. 


Be : | | . 349 


Die 39 Schlußtakte von Schönbergs „Moses und Aron” 


Polyphonie der Symbole 


Der vorliegende Beitrag ist ein Abschnitt aus einer größeren 
Studie des Verfassers. 


Die Oper „Moses und Aron” hat bei der konzert= 
mäßigen Uraufführung (Hamburg 1954) und bei 
den ersten szenischen Aufführungen (Zürich 1957) 
auf Fachleute und auf unvorbereitete Hörer einen 
starken Eindruck hinterlassen. Zu den Höhepunk= 
ten, welche sich der Erinnerung besonders einge= 
prägt haben, gehört der Schluß des zweiten Aktes, 
der Schluß des komponietten Teiles der Oper (der 
dritte Akt liegt nur im ausgeführten Text und in 
einigen Skizzen Schönbergs vor; ihn mit Musik zu 
versehen, haben die Zeitumstände dem Kompo= 
nisten verwehrt). Dieser Schluß ist von der Kon= 
zeption der Dichtung her ein Kulminationspunkt, 
ein Höhepunkt im negativen Sinne, indem Moses 
von der Höhe seines Standortes, dem Glauben an 
seine Mission, der Überzeugung an seine Berufung, 
auf den tiefsten Punkt hinabgeschleudert wird, in 
den Zweifel an seinem „Gedanken“. Nicht in 
den Zweifel an Gott. Wenn er am Ende des Aktes 
„verzweifelt zu Boden sinkt”, dann im Zweifel an 
seiner eigenen Kraft, seinen Glauben weiterzu= 
geben, in der Hoffnungslosigkeit, der Berufung 
seines Gottes Folge leisten zu können. Er steht vor 
der Frage an den „unvorstellbaren Gott“: „Läßt du 
diese Auslegung zu? Darf Aron, mein Mund, die- 
ses Bild machen?” Die Feuersäule, die Wolkensäule, 
denen das Volk im ekstatischen Aufbruch (begin= 
nend mit Takt 1084) folgt, sind für Moses „Götzen= 
bilder”; Aron dagegen gibt sie als „Gottes Zeichen” 
an das Volk aus, durch die er, von Gott bevoll= 
mächtigt, das Volk zu neuen Taten und Opfern 
mitreißt. Aron, von Gott bestimmt („Aron soll 
dein Mund sein! Aus ihm soll deine Stimme spre- 
chen wie aus dir meine!” I. Akt, 1. Szene), hat 
dem Volk das Bild des Goldenen Kalbes gegeben 
und sich damit zum Wortsprecher des Abfalles von 
Gott gemacht. Zwar vergeht das Goldene Kalb, 
„das Abbild des Unvermögens, das Grenzenlose in 
ein Bild zu fassen“, in Nichts vor Moses’ geistiger 
Kraft, aber in der großen Auseinandersetzung 
zwischen den beiden Brüdern nach Moses’ Rück- 
kehr vom Berge Sinai (5. Szene) ist der Abfall 
Arons von der Gottesidee seines Bruders Moses 
offenbar. Unüberbrückbar ist nun die Kluft, welche 
die beiden Männer trennt. Aron triumphiert, Sei= 
ner Kraft gelingen Zeichen und Wunder. „So war 
alles Wahnsinn, was ich gedacht habe”, schreit 
Moses auf. 


Damit ist der Schluß des 2. Aktes der äußerste 
Gegensatz zu dem Beginn der Oper, der ersten 
Szene, „Moses’ Berufung“. Mit Gottes Stimme, 
noch bevor sie sich an Moses wendet, bei geschlos= 
senem Vorhang, von sechs Solostimmen auf den 
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Karl H. Wörner 


Vokal „O” gesungen, läßt Schönberg sein Werk 
einsetzen — mit Moses’ Verzweiflung schließt er 
den zweiten Akt. Musikalisch ist darum dieser 
Schluß — die letzten 39 Takte — die Verkehrung 
der Berufung und Verheißung in das negative 
Gegenteil, in die Verzweiflung. Dort am Anfang 
ein dreistimmiger akkordischer Satz (wechselweise 
von den sechs Solostimmen vorgetragen), hier am 
Schluß die Einstimmigkeit, den Violinen des Or- 
chesters zugeteilt. Dort die Themen Gottes, der 
Ruf Gottes an Moses, die Segnung des jüdischen 
Volkes, die Verheißung, hier die bittere Erkennt= 
nis des Moses, versagt zu haben, an der Aufgabe 
zerbrochen zu sein. Dort die Prophetie: „Dieses 
Volk ist auserwählt, das Volk des einz’gen Gotts 
zu sein... Ich will euch dorthin führen, wo ihr mit 
dem Ewigen einig und allen Völkern Vorbild wer- 
det.“ Hier der Zusammenbruch eines Menschen: 
„So bin ich geschlagen!” 


Sinngemäß sind diese 39 Takte musikalisch eine 
Rekapitulation des Themenmaterials aus der ersten 
Szene. Verändert wird lediglich die rhythmische 
Struktur, veränderbar sind die Themen durch die 
Umkehrung und die krebsgängige Bewegung; die 
einzelnen Töne können ferner in verschiedene 
Oktavlagen versetzt werden, Tonwiederholungen 
sind ebenfalls möglich. 


Die 39 Takte sind nach dem Klavierauszug (Verlag 
B. Schott’s Söhne, Mainz) als Notenbeilage dieses 
Heftes abgedruckt (Beispiel 1). Um den Einblick in 
die thematischen Zusammenhänge zu erleichtern, 
sind in dem folgenden Beispiel 2 nur die Noten 
aufgezeichnet, ohne rhythmische Bedeutung, in 
den Oktavumfang zurückversetzt und ohne Be= 
rücksichtigung der Tonwiederholungen: 


= 1109 mo nn 4112 1113 ie 


114. 4415 1116 4417 8° 


Beten 


Beispiel 2 


Der Chor der der Wolkensäule folgenden Israeli- 
ten und die Bühnenmusik, der Ausklang des 


Marsches Takt 1108 und 1109, durften dabei un-- 


ER, 


berücksichtigt bleiben. Die sich auf Moses be= 
ziehende Musik beginnt mit dem Orchestereinsatz 
aller Violinen. 


Die Noten der Takte 1108 bis 1112 


= 1109 le 1 


Beispiel 3 


sind die Prophezeiung Gottes (Iı, Takt 72 und 73). 
Takt 73 ist die Umkehrung des Taktes 72. 


HR ee ne) 


von al- len vollen 
Beispiel 4 


et, & 2 
das Volk des einz'gen Gotls zu sein 


Beispiel 5 


In Takt 1110 bereits beginnt ein weiteres Thema; 
es ist mit dem vorhergehenden zusammengeklam= 
mert und erstreckt sich bis Takt 1113: 


hi 111 m2 1113 


Beispiel 6 


Wir hören das Thema zum erstenmal in Takt 3 der 
Oper, dann wieder in Takt 5, den Takten 8 bis 10, 
weiter in Takt 11, nach dem es hier zitiert sei: 


Beispiel 7 


Es tritt hier viermal, im imitierenden Einsatz, zu 
den Worten hinzu, mit denen sich Gott zum ersten- 
mal an Moses wendet: „Lege die Schuhe ab: du 
stehst auf heiligem Boden, nun verkünde!” Nennen 
wir es das Thema der Berufung (des göttlichen 
Willens, des Gesetzes); es ist gleicherweise das 
Thema der Gottesidee des Moses („Einziger, ewi= 
ger, allgegenwärtiger, unsichtbarer und unvor- 
stellbarer Gott“, Takt 8 bis 10). Wie die „Gottes= 
idee“ in dem Werk dramatisch ihr Schicksal hat 
(Berufung — Verheißung — Abfall — Zweifel), so 
hat das Thema symbolhaft sein musikalisches 
Schicksal in der Oper — sein Schicksal wird in den 


 _verschiedenartigsten musikalischen Varianten 


gleichsam „ausgetragen“. 
„Gottesidee” und „Verheißung“ (Bsp. 4 und 5), 
hier die Takte 1108 bis 1113, sind ineinander ver= 


kettet: 
1113 1114 1115 


Beispiel 8 


Takt 1113 bis 1115 ist die krebsgängige Bewegung 
von Beispiel 5 (I. Akt, Takt 73 und 74, „des 
einz’gen Gotts zu sein“); das gleiche Motiv kehrt 
im zweiten Teil der Verheißung wieder (Beisp. 17, 
„dorthin führen”). 


Takt 1115 bis 1116 enthält die drei Noten fis — 
f —h, die in der ersten Szene des ersten Aktes zu 
den Worten „das Volk“ (Bsp. 5) gehören. Ihre 
zentrale Bedeutung („Verheißung”) wird auch 
durch das wiederholte Zitat in Takt 1131 bis 1132 
und 1132 bis 1133 hervorgehoben. Und endlich ist 
der Tritonus das Kernintervall der „Gottesidee” 
(Bsp. 7). 

Die Takte 1116 bis 1118 bringen mit den Noten 
cäis—c—-d-as— b-.a erneut das Zentralthema 
der „Gottesidee” (Bsp. 7), dieses Mal in der Um-= 
kehrung. 

Mit den Tonwiederholungen der Takte 1118 und 
1119 erklingt von Takt 1119 bis 1123 der Beginn, 
der Verheißung, in krebsgängiger Bewegung. Der 
thematische Zusammenhang wird durch einen 
Blick auf Takt 71 der ersten Szene (Altstimme) 
ersichtlich: 


Die - ses Volk ist aus-er - wählt, _—_ 


euer 
er] 


12 Bam man Pan: an mu „Pam nm 
das Volk 


des einzgen Gofts’zu sein, 


Beispiel 9 


Die Takte 1121 bis 1127 (bis zur ersten Note) ge= 
hören zusammen; diese Stelle wird jedoch erst aus 
dem Zusammenhang der Takte 1127 bis 1131 
(erste Note) voll verständlich: 


1127 1128 1129 1130 1431 
9 u uw > 


Beispiel 10 


Die dritte Szene des ersten Aktes („Moses und 
Aron verkünden dem Volk die Botschaft Gottes“) 
wird von dem jungen Mädchen (Sopran), dem 
jungen Mann (Tenor) und einem weiteren Mann 
(Bariton) eröffnet. Sie sprechen von Aron in eksta= 
tischer Weise; sie sind die ersten Anhänger des 
neuen Glaubens. Der Jüngling ist es, der sich 
(dritte Szene des zweiten Aktes) dem Götzendienst 
entgegenstellt und seine Rechtgläubigkeit mit dem 
Leben büßen muß. Dem abtrünnigen Volk schleu= 
dert er die Worte entgegen: „Gedankenhoch waren 
wir erhöht, gegenwartsfern, zukunftsnah! Lebens= 
tief sind wir erniedrigt. Zertrümmert sei dies Ab- 
bild des Zeitlichen! Rein sei der Ausblick zur Ewig= 
keit!” Zitieren wir den Anfang seines Gesangs, 
um die Symbolik zu entschlüsseln: 
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®% ge - gen-warts-fern, zu. 
Beispiel 11 


a und b entsprechen sich (b Krebs von a); es ist 
das Motiv (I, Takt 73 und 74) „des einz’gen Gotts 
zu sein” bzw. (I, Takt 81) „dorthin führen”. Das 
Motiv besitzt im ganzen Werk eine große Bedeu= 
tung, es ist Symbol der religiösen Ekstase. 

cist das Thema der Gottesidee (Bsp. 7). 

dist das Motiv (I, 73), „das Volk des einz’gen...” 
eist das Motiv „Verkünde“” (I, Takt 91, Schluß der 
ersten Szene). 

Damit haben wir die Deutung der Symbolik der 
Takte 1120 bis 1127: 

Moses zweifelt an der Wahrheit der Offenbarung 
(c), an seiner Sendung (e) und an der Berufung 
des jüdischen Volkes (a und d). 


1131 1132 1133 
bs L - “u je 


Beispiel 12 


In den sich überstürzenden Sechzehntelfiguren des 
1127. Taktes sind die beiden Motive a und e des 
Notenbeispiels 11 ineinander verwoben (dis — e — 
g-aundg-a-b). Die letzten beiden Töne des 
Taktes 1127 gehören bereits wieder zum Symbol 
des göttlichen Willens (Bsp. 7). Es wird mit dem 
Subkontra C des Taktes 1131 abgerissen (wir 


hören nur die Noten 1—5 des Themas), statt dessen _ 


erklingen von Takt 1131 bis 1132 die Töne 4-6 
des Themas (as —d—c-—h). Dieletzten sieben Töne 


Alban Bergs Violinkonzert“ 


Der formale Aufbau 


Das Violinkonzert besteht aus zwei großen Satz= 
einheiten, I und II, die als strukturelle Verschmel- 
zungen mehrerer Satztypen miteinsätzigen Instru= 
mentalsätzen von Schönberg verwandt sind. Bis- 
herige Kommentatoren unterscheiden vier Sätze, 
die sich symmetrisch auf die beiden Großabschnitte 
des Konzerts verteilen. Ihre Einleitung sieht so 
aus: 
(I) 1. Dreiteiliges 
Introduktion. 
2. Allegretto (scherzoartig) mit Trio I und II 
und Reprise von Trio 1. 


Andante mit zehntaktiger 
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der Oser (as - —d-c-h-cis-— eS fs, Taktıı 1131 R 
bis 1136) a auf die Worte der Verheißung 
„Ich will euch forthin führen“ (I, T.81 und 82, 
Bsp. 13) zurück. 


ler En 


DET Dee e] EEE GENRE I ur sn rn D) 
7 AEEEE MEE - 9°" BEREICHE BE U EEE GE GE REN EEE ER VL ES BEGEHEN 7 LACH 
a v D D v [u 
0 


Ich willeuch fort - hin füh ren, wo ihr mit dem 


und al - len 


ein Vor - ar 
Beispiel 13 


V)l - kern 


Die Klammer deutet das Zitat an, das in krebs- 
gängiger Bewegung erscheint. Der Krebs ist hier 
keineswegs eine musikalische Spielart, sondern 
selbst Symbol. Die rückläufige Bewegung nimmt 
gleichnishaft den dritten Akt vorweg: Moses findet 
die Kraft des Glaubens wieder. Selbst Prophet, 


schließt er mit der Verheißung an das jüdische Volk 


im dritten (nicht komponierten) Akt die Oper ab. 


Polyphonie der Symbole — Vielstimmigkeit der 
geistigen Bedeutungen und Beziehungen, zusam= 
mengefaßt in der Einstimmigkeit von 39 Takten: 
eine Komprimierung, die selbst bei Johann Seb. 
Bach ihresgleichen sucht. Die Symbolbetrachtung, 
die geistige Durchleuchtung der Thematik Schön= 
bergs — sie ist neu, hier zum ersten Male durch= 
geführt und eröffnet eine veränderte Sicht und 
tieferes Eindringen in Schönbergs Musik im Sinne 
ihres Schöpfers. 


„Die Kunst, alles aus einem zu erzeugen und die 


Gestalten ineinander überzuführen” — das habe er 


von Bach gelernt, sagte Schönberg von sich, wie 


Josef Rufer in dem Leitartikel dieses Heftes 
mitteilt. 


Hans Ferdinand Redlich 


(I) ı. Allegro (Sonatensatz mit Reprise), wobei 
der Mittelteil von einer großen Violin= 
kadenz bestritten wird. 


2. Adagio (vierteilig): Choral und zwei Varia= 
tionen; Reprise der „Volksweise” (B), Coda. 


Faßt man die beiden Abteilungen von (I) — das 
zart Iyrische Andante, seine traumhaft präludie- 
rende Introduktion und das ihnen folgendeheitere, 


ländlerartige Allegretto — als tonpoetische Reflexe 
der „platonischen Idee“ der irdischen Manon IM 


* Der erste Teil dieses Aufsatzes erschien im November-Heft z 
unserer Zeitschrift. 


Gropius auf, so ist der II. Teil in seiner dualisti= 
schen Aufspaltung der Todeskatastrophe und der 
Heilsbotschaft des Jenseits gewidmet, Wie in 
Wozzeck, Kammerkonzert und Lulu, symbolisiert 


auch hier ein punktierter Hauptrhythmus RH die 


katastrophische Klimax des Werkes (II, 125). 


Die Choralmelodie, die bereits am Anfang der 
eigentlichenViolinkadenz:antizipiert wird (IL T. 43), 
windet sich allmählich aus den Umklammerungen 
des RH und der frenetischen Motive der Kadenz= 
gruppe los, um schließlich den ganzen Schlußsatz 
zu bestreiten und sich in Kombination mit Melo= 
diegestalten aus (A) und der Volksweise (B) end- 
lich in die reihenmäßige Grundgestalt von (A) auf= 
zulösen, die in sichin zart aufrankenden Arpeggien 
(IL, T. 222) das Werk verklingen läßt. 


Thematische Analyse 


V/ı des Konzerts besteht aus einer zehntaktigen 
Einleitung und einem dreiteilig gebauten Haupt- 
satz („a tempo” ?/a, T. 11 — „Un poco grazioso”, 
T. 38 — „Tempo I“, T. 84), dessen vielgestaltige, 
in entwickelnder Variation sich stets erneuernde 
Thematik völlig aus (A) gespeist wird. Von der 
traumhaft zarten Lyrik dieses Satzes, aber auch 


von Bergs Geschick, die Intervalleigenschaften von 
(A) für rein geigerische Wirkungen auszunützen, 
geben die allerersten Takte einen guten Begriff, 
deren präludierender Arpeggio-Dialog in seiner 
Aufteilung zwischen Solisten und Orchester so 
„reihengerecht” erfunden ist: 


Beispiel 337 


Eine deutliche „Kadenz“-Wendung leitet über zum 
Hauptsatz ?/s, T. 11), der in den ersten vier Takten 
eine akkordische Exposition von (A) bringt, nach= 
dem die zwölf Töne der Grundgestalt bereits in 
den ersten zehn Takten in freier Aufeinanderfolge 
der Arpeggio-Sequenzen von Beispiel 337 erklun= 
gen waren. Die tonalen Intervallverhältnisse der 
Reihe ermöglichen ein entsprechend tonales Ge= 
bilde (T. 11-14), das seine Zugehörigkeit zu 
g-Moll nicht verleugnen kann: 


Beispiel 338 


Enthält Beispiel 338 alle Töne von (A) in akkor- 
discher Verschränkung, so präsentiert sich die 
Solovioline (A) als skalenmäßig-horizontal sich 
entfaltendes Thema in stärkster Annäherung an 
die ideale Grundgestalt (A), zugleich in einer ek= 


statisch hochstrebenden Kurve, die speziell für den 
verklärenden Ausklang des Werkes von tonsym= 
bolischer Bedeutung werden wird. Das mag einer 
Gegenüberstellung eines der ersten und des aller- 
letzten Eintritts des Soloinstruments in diesem 
Konzert entnommen werden: 


Beispiel 339 


Sehr richtig hat Mosco Carner auf die formkon= 
stitutive Bedeutung der Phrase x (Beispiel 339, a) 
hingewiesen, die. man als ein für Brahms’ Technik 
der thematischen Vernietung typisches „Rest= 


. Motiv“ bezeichnen könnte. Es wird am Ende der 


Umkehrung von (A) (T. 24-27) von der Solo= 
violine als Umkehrung und vom Orchester in 


M3? 


typisch Brahmsischer Weiterspinnung verkleinert 
gebracht: 


Beispiel 340 
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Der Mittelteil des Hauptsatzes („Un poco gra= 
zioso“) arbeitet mit neuen thematischen Varianten 
von (A) (Triolenthema der Solovioline, T. 38 f.) 
und mit Varianten der in Beispiel 338 gegebenen 
verschränkten Präsentation von (A), wobei Um= 
kehrung, Vergrößerung, Verkleinerung und Trans= 
position auf andere Tonhöhen eine besondere 
Rolle spielen. T. 77-83 bilden eine Rückführung 
zur Reprise des Hauptsatzes, deren kadenzartige 
Harmoniefolge F-C (T. 81-83) beinahe die Rolle 
eines traditionellen Dominant-Orgelpunktes vor 
Wiedereintritt der Tonika übernimmt. Die sehr 
verkürzte und variierte Reprise (T. 84, „TempoI“) 
bringt in Brahmsischem Austausch der Rollen 
zwischen Solisten und Orchester eine Wiederkehr 
des g=-Moll-Eintritts von T. 11 (vgl. Beispiel 338) 
und der Arpeggien der Einleitung (T. 94 £.); diese 


leiten in allmählicher Verkürzung des Grund- 
rhythmus (?/a, %/s) in den 8/s-Takt des Allegretto 
(I, 2) über, dessen Scherzando-=Charakter bereits 
aus der ersten seiner drei thematischen Einheiten 
ersichtlich wird. Die drei ländlerartigen Motiv= 
komplexe der Exposition dieses Allegretto (T.104£.) 
tragen programmatische Bezeichnungen, wie scher= 
zando, wienerisch und rustico. In Rhythmus und 
Melodieführung bereiten sie stimmungsmäßig den 
Eintritedertonalitätsgebundenen „Kärntner Volks= 
weise” in Ges=Dur vor, jenes, erst gleichsam von 
außen her den magischen Kreis der Dodekaphonie 
— wenn auch nur scheinbar — durchbrechenden, 
musikalischen Zitats („come una pastorale“, T. 213 
bis 228). Daß sie transponierte Ableitungen von 
(A) sind, läßt sich aus dem folgenden Beispiel 
leicht ablesen: 


Beispiel 341 


T. ı dieses Beispiels enthält alle Töne der nach D 
transponierten Reihe (A), während T. 2 sich in 
ähnlicher Weise aus der nach A transponierten 
Umkehrung von (A) ableiten läßt. In dem wiene= 
rischen Motiv (Beispiel 342, a), dessen süße Ter- 
zenfolgen vielleicht mit den Violinterzen des 


Rosenkavalier, ganz sicher aber mit den von Berg 
so geliebten, typisch österreichisch ausgeterzten, 
Seufzerquinten aus Mahlers IX. Symphonie ver- 
wandt sind, läßt sich die Umkehrung der Ganzton= 
folge x der Reihe (A) in den mit + bezeichneten 
Kopfnoten leicht aufspüren: 


Beispiel 342 


Die Umkehrung von (A) muß als „Vorordnung” 
des „rustico“=Ländlermotivs (c) gelten: 


1234#5_678%9 
Beispiel 343 


Dessen Fortspinnung („a tempo, ma tranquillo“, 
T. 118) wird von den aus Bergs früheren Werken 
so bekannten Nonenakkord-Sequenzen grundiert, 
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die oft unwillkürlich an typische Harmoniefolgen 
des späten Skrjabin erinnern (T. 118-125). Trio I 
(T. 137 ff.) wie Trio II (T. 155 ff.) arbeiten mitdem 
gleichen Material in mannigfachen Permutationen 
der Zwölftontechnik, in deren scheintaktig syn= 
kopierten Walzerrhythmen das Blech in lärmen= 
dem Kontrast auftrumpft. Bei „Quasi Tempo I“ 
(T. 173) setzt eine stark veränderte Reprise des 
Expositionsteils ein, in dem die scheintaktigen 
Walzerrhythmen von Trio II, aber noch mehr das 
Scherzando-Ihema (Beispiel 341) die Hauptrolle 


spielen, bis sie von der, erstmals in den Hörnern 
auftretenden Kärntner Volksweise (B) von T. 213 
an immer mehr absorbiert und übertönt werden. 
Der Kärntner Jodler wird in reizendem „Über= 
schlag“=Duett zwischen Solisten, Horn und Trom= 
pete der Stretta (T. 240 f. — eine Vertikaldarstel- 
lung der Umkehrung von (A) nach Estransponiert) 
durchgeführt, die von den scheintaktigen Synkopen 
des Walzerrhythmus beherrscht wird, Der Satz 
klingt in einem kaum mehr als dissonant empfun- 
denen Terz=Septakkord aus, der, als eine der Reihe 
(A) immanierende Akkordbildung, bereits in Bei= 
spiel 336 zitiert worden war. 
Der ganze erste Satz des Il.Teils des Konzerts, 
der frei wie eine Kadenz zu spielen ist, könnte als 
eine gewaltig gesteigerte, orchestral begleitete 
Violinkadenz aufgefaßt werden. Sein explosiv dis= 
sonierender Beginn erinnert ebensosehr an den 
Beginn des Finales von Mahlers I. Symphonie wie 
an den Anfang des Rondo Ritmico in Bergs Kam= 
merkonzert. Auch diese „Kadenz” ist dreiteilig. 
Ihr erster Teil A besteht wiederum aus einem kon= 
zertanten Rubato-Teil von überwältigender dra- 
“ matischer Wucht und einem mehr sonatensatzartig 
behandelten „molto = ritmico“ = Abschnitt. Wie 
Wozzeck, II/3, Lulu, Uz, T. 669 f., und das Rondo 
Ritmico des Kammerkonzerts ist auch dieser Satz= 
teil, völlig von einem Hauptrhythmus RH be= 
herrscht, dessen Struktur bereits in dem infer= 
nalisch bellenden Ausdruck des ersten Taktes 
implicite vorhanden ist. RH profiliert auch das die 
„Wienerischen” Terzen (Beispiel 342, a) des Alle= 
gretto dämonisch umwandelnde Hauptmotiv des 
Molto Ritmico (T. 23). 
Die bei „Ganz frei” (T. 43 ff.) einsetzende, gleich- 
‘ falls dreiteilige eigentliche Solistenkadenz, die aber 
fast durchweg von Interjektionen des Orchesters 
unterbrochen oder ergänzt wird, bringt bereits in 
T. 43 einen Anklang an das Choralmotiv Es ist 
genug. Sie arbeitet — in der für Berg so typischen 
Retrospektive — mit Erinnerungsbruchstücken aus 
dem Scherzo des I. Teils und gipfelt in einem stren- 
gen Kanon für Solovioline allein, dessen technische 
Schwierigkeiten den Komponisten zu einem Er= 
leichterungs-,Ossia“ veranlaßt haben (T. 78 ff.). 
Die Kadenz selbst führt — über ein rührendes Er- 
innerungsbild der „Wiener Terzen” (T. 94/95), die 
den genetischen Zusammenhang mit den bereits 
früher zitierten Takten aus Mahlers IX. Symphonie 
(Beispiel 342, b) noch mehr betonen — zurück zur 
Reprise („Tempo”, T. 96), die von den explosiven 
Elementen des Satzanfanges und vor allem vom 
RH beherrscht wird. Die Katastrophe („Höhe- 
punkt“, T. 125) wird in dramatischer Engführung 
aufsteigender Terzengänge erreicht, deren Reihen= 
gerechtigkeit ihre innere Verwandtschaft mit ähn- 
lichen Steigerungen des letzten Orchesterzwischen= 
spiels im Wozzeck und der Mordszene in Lulu 
(III/2) nicht verleugnen kann, Bei T. 125 schmet= 
tert das ganze Orchester im Rhythmus von RH 
die Töne 1-9 der nach Cis transponierten Reihe 


(A) akkordisch heraus, während der Rest der 
Reihentöne (11, 12, 10) sich zu einem erschüttern- 
den „Zu-Hilfe“-Schrei (vgl. Beispiel 344 a) kristal- 
lisiert, der vom ganzen Orchester mit schwinden= 
der Kraft wiederholt wird. Allmählich gehterdann 
in das Kopfmotiv des Chorals über, der sich von 
T. 130 an in den stammelnden Einsätzen der Solo= 
violine (vgl. Beispiel 344b) mit immer größerer 
Überzeugungskraft an die Oberfläche arbeitet: 


a) 


Beispiel 344 


Die organische Überleitung der „Inferno“-Welt 
des Allegro zur visionären „Fata Morgana” des 
Chorals durch Motivtransformation und. schritt- 
weise Vermehrung der Choraltöne in der Solo= 
violine bei gleichzeitigem Abbau des RH und des 
„Reihenakkords“ im Orchester ist ein Triumph 
jener „Kunst des Überganges“, vonder der Wagner 
des Tristan so stolz zu berichten wußte und die 
Alban Berg wie kaum ein zweiter seiner Gene= 
ration von ihm geerbt hat. Durch den elftaktigen 
Orgelpunkt auf F (T. 125 ff.) wird der Eintritt des 
Chorals bei T. 136 (Adagio, */a, B-Dur) dominan- 
tisch vorbereitet — wiederum ein Phänomen tonaler 
Kadenzierungstechnik, das hier in den Dienst einer 
souverän gehandhabten Zwölftontechnik gestellt 
ist. 
Der letzte Satz (IV/2, Adagio */a = Choral) des . 
Konzerts ist ein Unikum selbst in der an typolo= 
gischen Einmaligkeiten so reichen musikalischen 
Welt Alban Bergs. Er stellt eine variationsmäßige 
Behandlung des von J. S. Bach harmonisierten 
Ahleschen Kirchenliedes dar, die sich an der von 
den Barockmeistern der Orgel. gepflegten Kunst 
der Choralvariation geschult hat und sich zugleich 
den Gesetzen der von Schönberg inaugurierten 
dodekaphonischen Satzlehre unterwirft. Struktu= 
rell zerfällt der Satz in fünf Episoden: Er 
1. Choral (T. 134.) Exposition der Ahleschen 
Melodie mit Bachs Harmonisierung in einem 
„Alternativo” zwischen Solovioline und einem 
Holzbläserkollektiv, dessen eigenartiges Timbre 
— Klarinette, Saxophon, Bafßklarinette — ein 
zartes Orgelregister vortäuscht. 
2. Variation I (T. 158). 
3. Variation II (T. 178). 
4. Reminiszenz aus dem I. Teil (Kärntner Volks= 
weise) (T. 198). 
5. Coda (T. 214). 
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Die Choralexposition ı übernimmt Bachs eigene 
Harmonisierung als harmonisches Zitat, eine von 
Berg bereits im Tristan-Zitat der Lyrischen Suite 
geübte Praxis. Wie dort die chromatische Disso= 
nanz des ersten Tristan-Akkordes von der harmo= 
nischen Gesamtatmosphäre der Lyrischen Suite re= 
sorbiert wird, so ordnen sich die gehäuften Trito= 
nus-Spannungen, chromatischen Querstände und 
dissonanten Reizwirkungen der Bachschen Har- 
monien der Klangwelt des Konzerts bruchlos ein — 
eines der erstaunlichsten Phänomene in Bergs 
Reifestil, 


Der um einen Halbton nach B-Dur hinauftranspo= 
nierte 1. Vers des Chorals Es ist genug wird aus= 
schnittweise melodisch und harmonisch getreu 
zitiert. Daraus ergibt sich, daß die solistisch zitier- 
ten Takte (wie zum Beispiel T. 1-6 des Chorals, 
das ist T. 136-141 des Konzerts) nicht in Bachs 
Harmonisierung, sondern in polyphoner Verflech= 


Solo - Viol. 


tung mit obligaten Kontrapunkten gebracht wer- 
den. Hier offenbart sich besonders eindringlich 
Bergs kombinatorische Meisterschaft, deren Leis 
stung gerade in dieser schlichten Exposition des 
Choralthemas bisher nur ungenügend gewürdigt 


. worden ist. Zunächst ist der Beginn der Exposi= 


tion ı um zwei Takte vorzuverlegen, nämlich auf 
T. 134 (siehe obige Tabelle), der zwar strukturell 
noch zur Musik des Übergangs von I/ı zu Il/2 
gehört und im tiefen Blech und den tiefen Strei= 
chern das letzte Echo des verhallenden RH ertönen 
läßt, aber in der Bratsche bereits die Choralmelodie 
CH intoniert. Diese Intonation, T. 134, ist der vir= 
tuelle Beginn der Choralexposition. Sie wird in 
T. 136 von der Solovioline in.der Oberquinte kano= 
nisch beantwortet, während die Fagotte dazu eine 
Variante der Thematisierung der Reihe (A) spielen 
— eine Symbiose von Dodekaphonie und poly= 
phoner Imitationstechnik, die in der folgenden‘ 
Konstruktionsskizze zum Ausdruck kommt: 


Beispiel 345 


Kanonische Imitationen beherrschen auch Varia= 
tion I (vgl. Cello und Harfe, T. 158 f.); aber der 
bei T. 164 einsetzende, von Berg-Biographen 
„Klagegesang“ benannte Variationskontrapunkt 
der Solovioline, der immer mehr (auch sichtbar, 
laut Fußnote der Partitur, 5. 85) die Führung an 
sich reißt, lenkt das Interesse mehr auf die kunst= 
voll dem Melos der Kirchenmelodie entwachsende 
Ornamentik des Soloparts. Variation II bringt die 
Umkehrungen der Choralmelodie getreu den Ge= 


pflogenheiten der Zwölftontechnik; diese verdich= 
ten sich zu einem leidenschaftlichen Höhepunkt 
(T. 186), um zur Reminiszenz der Kärntner Volks= 
weise (T. 198) überzuleiten. Wie dieser Jodler 
wieder in der Cellostimme organisch aus dem Kopf 
der Choralmelodie Es ist genug herauswächst, das 
ist, über alle implizierte Symbolik dieser geheim= 
nisvollen Vermählung des Göttlichen und des Irdi= 
schen hinweg, ein Meisterstück thematischer Ver= 
wandlungskunst: 


Kärntner Volksweise 


Beispiel 346 


In die letzten Takte des Jodlers klingt der The= 
menkopf des Chorals wieder hinein (T. 212), in 
einer neuerlichen coincidentia oppositorum den 
Beginn der Coda markierend, die, ähnlich wie die 
Exposition, zwei Takte vor ihrem eigentlichen 
Beginn, bereits in kunstvoller Verschränkung der 
Abteilungsgrenzen einsetzt. Während der Choral, 
diesmaldissonant harmonisiert,in mehrfachem Echo 
seiner Schlußtakte Esist genug ausklingt, ertönen in 
aufstrebenden girlandeartigen Arpeggios der Strei- 
cher und der Solovioline Transpositionen der 
Reihe (A), deren harmonischer Funktionsakkord 
mit einer an Mahlers Abschied im Lied von der 
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Erde gemahnenden vagen Unentschiedenheit in 
den Bläsern verklingt: 


Fr 


Beispiel 347 


Das letzte Wort hat das Spiel der leeren Violin= 
saiten, das wie ein ferner Widerhall der allerersten 
Takte in Geigen und Kontrabässen verebbt. 
Die stimmungsmäßige Ähnlichkeit dieses Schlus= 

ses mit den Schlüssen der drei Spätwerke Mahless 
ist oft kommentiert worden. Ich finde, daß die fun 
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damentale Ähnlichkeit dieser Bergschen und Mah= 
lerschen Werkschlüsse mehr in ihrer beiderseitigen 
Neigung zum Selbstzitat als in thematischen und 
harmonischen Zufallsparallelen zu suchen ist. Die 
Satzschlüsse von Mahlers IX. Symphonie (Satz ı 
und 4) sowie des Adagios und des 5. Satzes seiner 
unvollendeten „Zehnten“ sind ein unverkennbares 
Echo jenes Urbildes solcher ersterbender Ab- 
schlüsse im Abschied des Lied von der Erde. Eben- 
so überraschend ist Bergs Tendenz zur Auto- 
reminiszenz in der Ähnlichkeit des Schlusses seines 
Violinkonzerts mit den verhauchenden Schlüssen 
des Kammerkonzerts und der Lyrischen Suite, In 
dieser, sich so nachdrücklich offenbarenden Nei= 
gung zur Wiederholung früherer Stimmungen, 
zum Wiederauskosten einer erlebten Einmaligkeit 
mag in beiden so nah verwandten Künstlern eine 
Tendenz zur Selbstauflösung liegen. Die Morbi- 
dität der Schlüsse ihrer im gleichen Alter von 
50 Jahren geschriebenen Spätwerke erwächst im 
Schatten eines antizipierten Todes-Erlebnisses — 
wenn diese paradoxe Wortkombination erlaubt 
ist —, in einer künstlerischen Vorformung des 
eigenen Sterbens, das sich im dichterischen Gleich= 
nis altchinesischer Verse oder eines Mädchenschick= 
sals dem inneren Auge des Schaffenden enthüllt. 
Der Hauch transzendierender Verklärung alles 


Domaine Musical 5 


Um den Beginn der fünften Saison jener Konzerte 
zu feiern, die Pierre Boulez in Paris unter dem 
Titel „Domaine Musical” gegründet hat, und zu= 
gleich Igor Strawinsky zu seinem 75. Geburtstag 
zu ehren, fand kürzlich, ausgeführt vom Südwest= 
funkorchester unter Leitung von Hans Rosbaud, 
in der Salle Pleyel ein Konzert von außergewöhn= 
licher Bedeutung statt. Dabei wurden zum ersten= 
mal in Frankreich drei bedeutende symphonische 
Werke von Arnold Schönberg (Fünf Orchester- 
stücke op. 16), Alban Berg (Drei Orchesterstücke 
op. 6) und Anton Webern (Drei Orchesterstücke 
op. 6) aufgeführt, doch die Hauptattraktion war 
die europäische Erstaufführung von Strawinskys 
neuem Werk, dem Ballett „Agon“, das der Kom= 
ponist selbst dirigierte, Dieses Konzert des Do- 
maine Musical, bei dem wegen Überfüllung -der 
Salle Pleyel nicht alle Interessenten Platz finden 
konnten und das Kritiker aus verschiedenen euro= 
päischen Ländern angelockt hatte, war ein so 


durchschlagender Erfolg, daß die Pariser Musik- 


kritik einstimmig feststellte, es sei eines der inter- 
essantesten Programme gewesen, die man in Paris 
in den letzten dreißig Jahren gehört habe. 

Am fünften Geburtstag von Domaine Musical er- | 
scheint es angebracht, in einigen Zeilen daran zu 


Irdischen liegt auch über dem Klangschimmer der 
Instrumentation des Violinkonzerts, dessen maß- 
volles Orchester von dem großen Aufgebot frühe- 
rer Orchesterwerke Bergs absticht. Das mit einer 
dritten Klarinette abwechselnde Altsaxophon ist 
der einzige Klangrest aus der Atmosphäre von 
Lulu und Der Wein; es ist hier komplementär dem 
Klarinettenregister eingeordnet und tritt nur selten 
solistisch hervor. Klavier, Celesta, Harmonium, 
Vibraphon und andere dramatisch akzentuierende 
Instrumentalfarbenträger der Orchesterpalette des 
reifen Berg fehlen hier ganz. Das Orchester ist 
meist von kammermusikalischer Durchsichtigkeit, 
die den äußerst schwierigen, wenn auch sehr 
brillant=virtuosen Part der Solovioline unschwer 
durchkommen läßt, Die wundervolle Herbstreife 
seiner Orchesterfarben, die Meisterschaft in der 
Lösung kontrapunktischer Aufgaben, die einzig- 
artige Versöhnung scheinbar stilistischer und kom- 
positionstechnischer Inkompatibilitäten lassen es 
zutiefst bedauern, daß Alban Berg mit diesem 
Werk abbrechen und die im August 1935 geäußer= 
ten Pläne zu weiteren Instrumentalwerken unaus= 
geführt ins „mitternächt’ge Land“ hinübernehmen 
mußte. 


Die Numerierung der Notenbeispiele entspricht der Buchausgabe. 
Anmerkungen sind hier nicht mitreproduziert worden. 


Claude Rostand 


erinnern, was diese Gesellschaft für zeitgenössische 
Musik darstellt, die Pierre Boulez mit Schutz und 
Hilfe von Madeleine Renaud und Jean=Louis Bar= 
rault 1953 im Theätre Marigny geschaffen hatte. 
Diese Gesellschaft, die in ihrer Art einmalig in 
Frankreich ist und die augenblicklich in der Welt 
wenige ihresgleichen hat, stellt sich als wesent= 
lichste Aufgabe, die zeitgenössische Musik be= 
kannt zu machen, sofern sie dieses Namens wür- 
dig ist — also nicht alle Musik, die in unserer Zeit 
geschrieben wird, sondern nur jene, die wahrhaft 
neuen und lebendigen Tendenzen entspricht, und 
zwar auf internationaler Grundlage. Präsidentin 
ist Mme. Leon Tezenas, die für die Gesellschaft 
eine Stütze von einer im heutigen Frankreich ab= 
solut einmaligen Großzügigkeit, Aktivität und 
Wirksamkeit bedeutet. 

Die Konzerte von Domaine Musical sind auf drei 
Grundideen aufgebaut, von denen jede einen Ak= 
tivitätsbereich der Gesellschaft bestimmt: einen Be= 
reich der Bezugnahme, in dessen Namen mehr oder 
weniger alte Werke (z.B. Guillaume de Machaut 
oder J. S. Bach) aufgeführt werden, die dank Tech= 
nik oder Konzeption eine besondere Aktualität be= 
sitzen und in denen die neuen Ideen ihre Quellen, 
ihre Wurzeln und ihre Rechtfertigungen finden; 
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einen Bereich der Kenntnisnahme, in dessen Namen 
die großen, bereits klassischen Werke der modernen 
Musik aufgeführt werden, vor allem diejenigen der 
Wiener Schule, die in Frankreich bis jetzt praktisch 
unbekannt waren; schließlich und vor allem einen 
Bereich der Erforschung und Entdeckung, in dessen 
Namen die neuen Werke der repräsentativsten 
jungen Komponisten unserer Epoche, die die neue 
Tendenz vertreten, in Ur- und Erstaufführungen 
geboten werden. Es ist also eine umfassende Syn= 
these, was Pierre Boulez in der Gesamtheit seiner 
Programme erstrebt. 


Im Laufe der vier vergangenen Jahre hat Do-= 
maine Musical auf diese Weise 35 neue Werke von 
jungen oder sehr jungen Komponisten aufgeführt, 
die von Olivier Messiaen bis zu Luigi Nono, Stock= 
hausen und Bo Nilsson reichen, und ferner 50 Auf= 
führungen von Klassikern der Moderne geboten, 
von Schönberg über Strawinsky und Bartök bis zu 
Varese. Für die Saison, die mit. der europäischen 
Erstaufführung von „Agon“ begonnen hat, kündigt 
Pierre Boulez etwa zehn neue Werke von jungen 
Komponisten aller Länder an. Eben am Beginn die- 
ser Saison macht er darauf aufmerksam, daß es 
dem Komponisten heute not tut, sein Wissen zu er= 
weitern und Experimente anzustellen, daß er nicht 
nur „für die Ewigkeit” schreibt, und daß für jeden 
Freund der Musik keine Erfahrung aufregender 
sein kann, als die neuen Forschungen mitzuerleben, 
über sie nachzudenken oder sich für sie zu begei- 
stern, und zwar zu gleicher Zeit wie der Kom-= 
ponist und nicht hinterher. Und Boulez fügt hinzu: 
„Nichts kann für einen modernen Geist — im Sinne 
von Baudelaire — diese Verbundenheit (complicite) 
mit dem Schöpferischen seiner Epoche ersetzen.“ 


Um auf das Eröffnungskonzert der fünften Saison 
von Domaine Musical zurückzukommen, sobrauche 
ich mich hier nicht bei den verschiedenen Werken 
des Programms aufzuhalten: die Meisterwerke von 
Schönberg, Webern und Berg sind den Lesern des 
Melos zu vertraut, als daß ich davon sprechen 
müßte, und was „Agon” betrifft, so hat Robert 
Craft im Oktoberheft der Zeitschrift eine so beach- 
‘tenswerte und detaillierte Analyse gegeben, daß es 
ebenfalls überflüssig ist, darauf zurückzukommen — 
es sei denn, um zu sagen, daß dies eine der schön= 
sten, der reinsten, der erfindungsreichsten Kom= 
positionen aus Strawinskys reifer Epoche ist, und 
dazu von einer Jugendfrische, die ans Wunderbare 
grenzt. Aber ich möchte doch auf den nachhaltigen 
Eindruck hinweisen, den das Südwestfunkorchester 
und Hans Rosbaud auf das Publikum der Salle 
Pleyel machten. Nicht nur bei diesem Publikum, 
sondern auch bei der anwesenden internationalen 
Kritik haben sie einen der glanzvollsten Erfolge 
ihrer gemeinsamen Karriere errungen, und der 
Triumph, den Rosbaud errang, ist die gerechte An- 
erkennung der klugen und unvergleichlichen Arbeit, 
die er seit zehn Jahren an der Spitze dieses von ihm 
geformten Orchesters geleistet hat. Man ist glück- 
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. dem Autorenkollektiv ein glänzendes Zeugnis aus= 


lich, gerade hier in dieser Zeitschrift sagen zu kön= 
nen: auf internationaler Ebene. Was übrigens bei 
diesen Aufführungen von so großer Klarheit der 
Linien und von so großem Reichtum an Klangfarben 
verblüffte, war die wahrhaft inspirierte Meister= 
schaft, mit der Rosbaud diese Werke darstellte: 
man hatte nicht mehr den Eindruck (wie nur allzu 
oft in ähnlichen Fällen), eshandle sich um so schwie= 
rige Werke, daß alle Musiker nur die einzige Sorge 
haben, die Noten genau zu spielen, hier sind alle 
von solcher Sorge frei, die Technik im eigentlichen 
Sinn scheint nicht mehr zu zählen, und Hans Ros= 
baud kann mit der ihm eigenen unfaßbaren Leich- 
tigkeit und in aller Freiheit des Geistigen nur daran 
denken, die tiefen und wesentlichen Inhalte der 
Werke zu vermitteln: die Musik, die sie erfüllt. 
Der technische Virtuose des Orchesters macht dem 
Poeten Platz. 


Aus dem Französischen von Hilde Strobel. 


"Das neue Buch 


Sprawotschnik — 
das offizielle Sowjet-Musiklexikon 


Es war angekündigt und sollte pünktlich im Frühjahr 
1957 zu dem Allunionskongreß der sowjetischen Kom=- 
ponisten und Musikwissenschaftler erscheinen. Offen- 
bar gelang es nicht ganz, den Arbeitsplan termin= 
gerecht zu erfüllen. Jedenfalls lag erst Anfang No- 
vember, als Gabe des Komponistenverbandes der 
UdSSR, ein kleines Paket mit dem Poststempel 
Moskau und einem Registervermerk in kyrillischen 
Buchstaben auf meinem Schreibtisch — nach erheb= 
lichen Schwierigkeiten, nicht nur postalischer Art. Das 
mit Papierkordel verschnürte Paket enthielt einen 
695 Seiten starken Band, umbrabraunes Kunstleder 


mit goldgeprägtem Titel — für sowjetische Verhälte 


nisse eine Luxusausgabe. Luxuriös für den Sowjet= 
bürger ist freilich auch der Preis. Er beträgt 25 Rubel— 
nach den Notierungen der New Yorker Börse also 
rund 24 DM — und ist sogar auf der Rückseite des 
Einbandes eingeprägt, allerdings nicht vergoldet. 


Alle diese Dinge wären kaum erwähnenswert, wenn 
es sich nicht wirklich um ein.in jeder Hinsicht kost= 
bares Werk handelte. Es ist als musikgeschichtliche 
und kulturpolitische Informationsquelle geradezu un= 
schätzbar. Nicht jeden Tag geschieht es, daß ein 
solches Buch in die Hände eines westlichen Lesers ge= 
langt, und besonders nicht zu einem Zeitpunkt, da 
noch nicht feststeht, ob der „Neue Kurs” in der so= 
wjetamtlichen Musikpolitik sich durchsetzen oder ob 
er den restaurativen Bestrebungen bestimmter Partei= 
größen erliegen wird, Das Buch ist in einer Periode 
ideologischer Unsicherheit geschrieben: gerade das 
macht seinen Wert aus, und eben deswegen lohnt es, 
sich etwas näher mit „Sowjetskie Kompositorji, Spra= 
wotschnik“ zu befassen. ; 


Bei eingehender Betrachtung kann man nicht umhin, 


zustellen. Ihr Werk enthält genaueste, um nicht zu 


Ernst Toch 


beging am 7. Dezember seinen 70. Geburtstag. 


sagen pedantische Angaben über 1072 Komponisten 
aus allen Republiken der Sowjetunion. Von ihnen 
sind 945 lebende Mitglieder des Komponistenverban= 
des, 127 bereits vor dem Tag des Redaktionsschlusses, 
dem 16. Oktober 1956, verstorbene. Jedem Namen 
‚gliedert sich ein Abschnitt Biographie an. Beträcht= 
lichen Raum nimmt die Aufzählung von verliehenen 
Orden (etwa „Orden des Vaterländischen Krieges 
zweiter Klasse”), Auszeichnungen (wie „Volks= 
künstler”) und Mitgliedschaft in politischen Verbänden 
ein (zum Beispiel in einem der zahlreichen Friedens= 
komitees). Dann folgt eine auf absolute Vollständig= 
keit angelegte Werkliste. Sie beginnt mit Opern und 
Balletten, Werken für Sinfonieorchester und Chor, 
nennt dann Sinfonien und Suiten, Werke für Klavier 
und Orchester, Geige und Orchester, Quartette, Kla= 
viermusik, Stücke für Violine und Klavier, Klavier= 
lieder, Schauspielmusiken und Filmpartituren. Am 
Schluß sind — falls vorhanden — literarische Werke 
des jeweiligen Komponisten angegeben, Aufsätze und 
“ Bücher. 

Mit welcher wissenschaftlichen Akribie die Autoren 
arbeiteten, verrät die zehn Seiten lange Einführung 
in das Lexikon. Hier wird Anlage und Struktur des 
Buches in Länge und Breite erläutert. Diese in der 
westlichen Welt ungewöhnliche und möglicherweise 
auch überflüssige Sorgfalt läßt zugleich auf den 
Bildungsstandard der Leser schließen, den der Her- 
ausgeber — der Komponistenverband der UdSSR mit 
Förderung des Kultusministeriums — erwartete. Eini= 
ges mutet seltsam, wenn nicht belustigend an. Ich 
zitiere: 

„Von 1940-45” bedeutet „vom Jahre 1940 bis zum 
Jahre 1945”. 


Dergleichen wirkt übertrieben, selbst wenn man weiß, 
daß im Russischen üblicherweise das Wort „Jahr“ 
bei der Zahl nicht fehlt. Hier ist eine andere Passage, 
die nach Pedanterie schmeckt: 


„Bakuer Konservatorium” oder „Konservatorium von 
Baku” bedeutet „Aserbeidschanisches Staatliches Kon= 
servatorium, genannt Useira Gadschibekowa“. 


Diese Beispiele ließen sich beliebig vermehren. Auch 
jeder musikalisch=fachliche Ausdruck, bei dem nur die 
geringsten Zweifel auftauchen könnten, ist unmiß= 
verständlich definiert. Unter anderem: 


„Quartett; bedeutet ein Produkt für zwei Geigen, 
Bratsche und Violoncello, das in zyklischer Sonaten= 
form gehalten ist.” 


In solcher Weise nimmt das Vorwort zehn Seiten ein, 
obwohl sonst streng mit Raum gespart wird. Die be= 
harrliche geistige Führung durch die — meist fiktiven 
— Schwierigkeiten der Lexikonstruktur endet mit 
einem Verzeichnis der gängigsten Abkürzungen und 
ihrer Übertragungen. Beispiel: 


Art. = Künstler 
Dir. = Dirigent 
SSK = Sowjetischer Komponistenverband 


TRAM Theater der Jungarbeiter 
ZMSch = Zentrale Musikschule 


Nach der Lektüre des Vorwortes wird wohl, so glaube 
ich, selbst der einfachste Dreher aus einer Vorstadt 
Leningrads und die Kolchosarbeiterin aus der us= 
bekischen Republik geistig in der Lage sein, den Inhalt 
zu verstehen und das Werk zu gutem Nutzen zu ver= 
wenden — falls diese Leute solches überhaupt in die 
Hand nehmen. Aber natürlich kommt das Vorwort 
auch dem westlichen Leser zustatten, der mit dem 
Russischen wenig vertraut ist...Ihn wird es auch 
interessieren, auf der letzten Seite eine Auflagenhöhe 
von 12000 Exemplaren vermerkt zu finden, ferner 
Satz= und Drucktermin, Papierformat, die Namen der 
Verfasser, des technischen Redakteurs, des Korrektors 
und des Ausstattungskünstlers. Doch genug der 
Nebenaspekte sowjetischer Lexikographie. Sprechen 
wir lieber vom eigentlichen Inhalt des Buches. 


Eine Tatsache springt sogleich in die Augen — und 
man erwartete sie am allerwenigsten: das Lexikon 
nennt auch solche Komponisten und Werke, die der 
offiziellen Ächtung anheimgefallen sind. Es macht 
keinen Unterschied zwischen schwarzen und roten 
Schafen. Dies läßt sich möglicherweise dem Einfluß 
des „Neuen Kurses“ zuschreiben, wie er seinerzeit 
beim 2o. Parteitag der Kommunistischen Partei der 
Sowjetunion verkündet worden war. Immerhin ist das 
Lexikon derart wissenschaftlich korrekt verfaßt wor= 
den, daß der geschulte Leser einiges herauslesen 
kann. So frei von jeglicher politischen Werbung das 
Buch ist, so eng haben sich die Autoren an die Ob= 
jektivität gehalten. Sie haben nichts verschwiegen und 
nichts hinzugefügt. Ihre Arbeitsweise ermöglicht inter= 
essante Aufschlüsse, Ich möchte den Fall Alexander 
Mossolow herausgreifen. 


In der westlichen Welt war von seinem Geschick seit 
der Mitte der dreißiger Jahre nur wenig bekannt — 
wie überhaupt verläßliche Informationen über das 
sowjetische Musikgeschehen nur bis 1948 reichen. Man 
weiß lediglich, daß der Komponistenverband Mosso= 
low im Februar 1936 wegen „charakterlichen Ver= 
sagens, Trunkenheit und schlechter Führung” aus 
seinen Reihen ausstieß und daß Tichon Chrennikow 


959 


Der Darmstädter Komponist 


Hermann Heiss 


wird am 29. Dezember 60 Jahre alt, 


1948 beim Februarkongreß der Musikschaffenden aus= 
drücklich Mossolows „Eisengießerei” und „Zeitungs= 
annoncen” als formalistisch entartete und zu ächtende 
Werke aufzählte. Aus dem Lexikon geht nun hervor, 
was einem mißliebigen Komponisten in der Sowjet= 
union widerfahren kann: 1935/36 befand er sich zum 
Volksliedstudium in der Turkmenischen Sowjetrepu= 
blik, 1939 in der Kirgisischen Sowjetrepublik, 1946 in 
der Baschkirischen Autonomen Sowjetrepublik, und 
seit 1948 ist überhaupt nicht mehr von Musik die 
Rede — der Komponist bekleidet das untergeordnete 
Verwaltungsamt eines Noteinsatzverwendungskom-= 
missars (und noch ein weiteres, das jedoch meinem 
Wörterbuch widersteht) in der Autonomen Sowjet= 
republik Nord-Ossetien und Kabardinien, also tief im 
Kaukasus. Er ist völlig kaltgestellt. Sein Schicksal 
als Sowjetbürger, Mensch und Komponist scheint be= 
siegelt zu sein. Das Werkverzeichnis nennt dennoch 
unbefangen die seinerzeit verurteilten, für mitteleuro= 
päische Begriffe avantgardistischen oder experimen= 
tellen Kompositionen: die sinfonische Episode „Eisen= 
gießerei” (Moskau 1926, Dirigent: K.Ssaradschew) und 
„Zeitungsannoncen” für Singstimme und Klavier mit 
eigenem Text nach Zeitungsmaterial, 1927. 


Ähnliches trifft auch anderswo zu. So war im Novem= 
ber 1947 Wano Muradelis zum 30. Jahrestag der Ok= 
toberrevolution geschaffene Oper „Die große Freund= 
schaft” nach einer einzigen Moskauer Aufführung 
abgesetzt worden. Muradeli hatte im Jahre darauf 
reuig bekannt, er sei dem Snobismus verfallen, habe 
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technische Tricks angewendet, außerdem mangele es 
ihm an natürlichem Gefühl. Doch gerade diese geäch- 
tete Oper prangt an erster Stelle unter Muradelis Bio= 
graphie. Genannt ist die Uraufführung in Stalino und 
ihr Dirigent, die verhängnisvolle Wiederholung im 
Moskauer Bolschoi=Theater nebst Dirigent, Regie= 


“ kollektiv und Bühnenbildner. Endlich liest man sogar 


noch, daß Partitur und. Klavierauszug 1947 vom So= 
wjetischen Komponistenverband verlegt worden seien. 
Schostakowitschs abgelehnte Farce „Die Nase” steht 
arglos neben seiner Oper „Lady Macbeth des Mzensker 
Distrikts“ verzeichnet, die 1936 von der „Prawda” 
als „linksgerichtetes Durcheinander statt menschlicher 
Musik“ gebrandmarkt worden war — und alles dies 
so, als sei nie etwas Ungewöhnliches geschehen. 


Das Lexikon „Sowjetskie Kompositorji” erstreckt sich 
vom ersten bis zum letzten Buchstaben des russischen 
Alphabets, von Äljis Aarne bis zu Jurij Jatzewitsch. 
Es ist ein Kompendium der gesamten gegenwärtigen 
sowjetischen Musik, der gebilligten wie der partei= 
amtlich verurteilten, Soweit es sich beurteilen läßt, 
fehlt kein auch nur weniger bedeutender Name, von 
den wichtigen ganz zu schweigen. Das Werk ist von 
einer Vollständigkeit, die kein Komponistenlexikon 
der westlichen Welt erreichen könnte — einfach des= 
halb, weil bei uns Lexikographie Privatangelegenheit 
eines Verlages und seiner Mitarbeiter bleiben muß 
und nicht die geringste staatliche Förderung genießt. 
„Sowjetskie Kompositorji“” ist ein amtliches Nach- 
schlagebuch und spiegelt die derzeitige kulturpolitische 
Lage in der Sowjetunion wider. Und deshalb scheint 
es mir pikant, daß die Verfasser eines vergessen 
haben — bei aller Vollständigkeit und Akribie: Das 
Wort „Stalinpreis” und auch der geringste Hinweis 
auf ihn fehlt in ihrem Buch. Ered K; Prieberg 


Musiker äußern sich 


„Musiker über Musik“ ist der Titel eines Buches, das 
im Stichnote=Verlag, Darmstadt, erschienen ist. Her= 
ausgeber und Kommentator dieser umfangreichen 
Sammlung ist Josef Rufer, einer der besten Kenner 
der Schönberg=Schule. Das Buch bringt auf über 
300 Seiten eine Auswahl aus Briefen, Tagebüchern und 
Aufzeichnungen schaffender Musiker von Joseph Haydn 
bis in unsere Tage. „Schöpferische Menschen aus den 
letzten 200 Jahren bis heute geben uns Aufschluß über 
ihr Schaffen und Antwort auf Fragen, die uns heute 
unmittelbar bewegen. Obwohl chronologisch geordnet, 
ist dieses Buch keineswegs aus historischer Sicht ent= 
standen, sondern aus aktueller: tatsächlich wurde es 
aus der Mitte heraus begonnen, mit Strauss, Debussy 
und Busoni, gleichsam als den noch zuverlässig faß= 
baren Wurzeln der heutigen musikalischen Entwick- 
lung.“ j £ 

Mit diesen Sätzen seines Vorworts umreißt Rufer Ziel 
und Absicht seines Buches. Es geht ihm darum, den 
Gesetzen der Musik nachzuspüren, die seit eh und je 
ihren Sinn und ihr Wesen bestimmt haben. Natur= 
gesetze und Gesetze des menschlichen Denkens und 
Fühlens haben in einem komplizierten Verschmel- 
zungsprozeß die großen musikalischen Werke aller 
Jahrhunderte geformt. Und ihre Schöpfer gaben sich 
oft strenge Rechenschaft darüber. 
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Das Buch ist in fünf Abschnitte gegliedert: Klassiker 
und Romantiker — Anbruch der Moderne — Die Klas- 


'siker der Moderne — Das Panorama der Neuen Musik 


um 1950 — Die junge Generation. Der Schwerpunkt 
von Rufers Auswahl liegt entschieden auf einer Do- 
kumentation unseres 20. Jahrhunderts. Die Klassiker 
der Moderne, Schönberg, Strawinsky, Bartök und 
Hindemith, stehen nicht nur zufällig im Mittelpunkt 
des ganzen Buches. Es ist ein erregendes Erlebnis, zu 
verfolgen, wie die Fäden von hier zurücklaufen zu 
Bach, zu Haydn, zu Mozart und andererseits in die 
Zukunft bis zu den jüngsten Komponisten unserer 
Tage. „Jahrhunderte sind gleichsam auf die Länge 
eines Gedankens zusammengedrängt, zu einer ein= 
zigen, einheitlichen Dokumentation des künstlerischen 
Geistes der Menschheit verbunden.” 


Im „Panorama der Neuen Musik um 1950” veröffent- 
licht und kommentiert Rufer ein überaus reiches und 
seltenes Material, das in solcher Vollständigkeit bis- 
her nirgends erreichbar war. Führende Komponisten 
aus Deutschland, Österreich, Frankreich, Italien, Eng= 
land, aus der Schweiz, der Sowjetunion und Amerika 
kommen zu Wort und repräsentieren in ihrer Eigen= 
art je eine Welt für sich: eine mehr oder weniger 
kleine Welt im großen Kosmos der Musik, der uns 
in Rufers Buch in seiner Vielschichtigkeit zum Be= 
wußtsein kommt. KW. 


40 Schweizer Komponisten 
der Gegenwart 


Die Trikotfabrik Theophil Tuchschmid in Amriswil, 
die Zentralbutterei Fuchs & Co. in Rorschach und die 
Steckborner Nähmaschinenfabrik Bernina sind unter 
den Donatoren für eine Veröffentlichung des Schwei- 
zerischen Tonkünstlervereins über „4o Schweizer 
Komponisten der Gegenwart” (Bodensee=Verlag, Am= 
riswil). Das spricht dafür, die angeblich so konser= 
vative Schweiz als Musterländle auch für private Neu= 
töner-Förderung anzusehen. Das zweisprachig, in 
Deutsch-Französisch und Englisch=-Spanisch erschie= 
nene Buch beansprucht allerdings nicht, „ein voll= 
ständiges Bild des zeitgenössischen schweizerischen 
Musikschaffens zu vermitteln“. Die Auswahl der 


Melos bezichtet: 


Vierzig erfolgte unter dem etwas schematisch ans 
mutenden Gesichtspunkt ihres Anteils an den eid= 
genössischen Tonkünstler- oder den IGNM-=Festen der 
letzten 25 Jahre. Entsprechend skizzenhaft=essayistisch, 
ohne Anspruch auf enzyklopädische Vollständigkeit, 
sind die einzelnen Texte — Kurzbiographien und 
Werkbeschreibungen — abgefaßt (von Peter Mieg, 
Henri Gagnebin, Hans Ehinger, Hermann Leeb und 
Samuel Baud-Bovy). Über einzelne Urteile läßt sich 
streiten. Die Behauptung: „Frank Martin... steht an 
allererster Stelle unter den Schweizer Komponisten” 
war in dieser superlativistischen Zuspitzung bei Leb= 
zeiten Honeggers (der Redaktionsschluß des Bandes 
lag vor dessen Tod) zumindest unangebracht. Von 
Honegger heißt es: „Was den Erfolg der Werke Hon- 
eggers ausmacht, ist die Tatsache, daß sie dem tiefen 
Bedürfnis nach gesunder... Musik entsprechen.” Was 
ist eigentlich „gesunde“ Musik? In Deutschland hat 
man mit diesem musikbezogenen Blutgruppenstempel 
gewisse Erfahrungen gemacht. Der Berner Edward 
Staempfli, so erfährt man, hat sich „in jungen Jahren 
ebenso zur Heilkunst wie zur Tonkunst hingezogen” 
gefühlt. Ärztliche Kunst in Ehren, aber hat sich je ein 
Ärzteorchester etwa als „Heilkünstlerorchester“ be= 
zeichnet? Unter dem Stichwort „Max Zehnder” findet 
sich folgende Stilblüte: „Der gute Lehrer kann nicht 
anders als sich umsehen, damit er erkennt, wo und 
wie er und sein Fach im gesamten stehen.” Einzelne 
Ungeschicklichkeiten mögen zu Lasten des Übersetzers 


“ gehen; so bringt die Besprechung des Bläsertrios op. 12 


von Julien-Frangois Zbinden folgendes Bild: „Wäh- 
rend die tiefen Streicher eine ausdrucksvolle Kantilene 
spielen, lassen die Holzbläser Vogelstimmen ertönen, 
die natürliche und frische Landluft ausstrahlen.” Die 
jeweils angefügten Werkverzeichnisse führen leider 
immer nur „einige Werke” auf, wobei man jedoch die 
detaillierten Besetzungs=, Zeit- und Verlagsangaben 
ebenso dankbar vermerkt wie die Diskographien. Als 
Ganzes kann der Band sicherlich — nach der Absicht 
des Herausgebers — „im Ausland das Interesse für 
Komponisten wecken, die... vom bemerkenswerten 
Aufschwung der Schweizer Musik während der letzten 
dreißig bis vierzig Jahre Zeugnis ablegen”. Die an- 
geführten Mängel wird man nicht verschweigen 
dürfen, muß das Buch doch als Anfang einer Reihe 
betrachtet werden, die fortgesetzt werden soll. kw. 


Berlin — siebzehn Tage Weltstadt 


Schärfer als heuer bei den Berliner Festwochen läßt 
der Bogen der Stilgegensätze sich kaum spannen. Da 


_ prallten die Generationen, die nationalen Überliefe= 


rungen, : die ästhetischen Grundsätze zusammen, als 
gälte es, ein Panorama der Musik im 20. Jahrhundert 
aus ihren Extremen zu beschwören. Schade, daß kein 
Symposion die ungleichen Geister an einen Tisch 
bringt, Boulez und Britten, Vogel und Nono, Blacher 
und Tiessen, Sauguet und Hindemith. 

Um 1930, als Wladimir Vogel die „Wagadu”-Legenden 
aus dem Heldenbuch der Kabylen vertonte, sprach 
man viel von der epischen Oper. Nicht Handlung, 


sondern Erzählung sollte die bewegenden Kräfte einer 
Kunstform in der Zeit liefern. Und ebenso wollte die 
Musik den Akzent des mehr oder weniger passionier= 
ten Berichtes setzen. Vogel, dem Busonis Lehre vom 
illusionslosen Drama vorschwebte, verzichtete auf die 
szenische Form. Er schrieb ein Oratorium mit spre= 
chenden und singenden Stimmen; den instrumentalen 
Teil übertrug er fünf Saxophonen. 

In schweren, düsteren Tinten entwickelt sich die 
Musik, zur gesummten Quinte dissoniert der Tri= 
tonus, ariose und rezitativische Strecken geben den 
Ton des Urtümlichen und Balladesken, den die Erzäh= 
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lung vom Reiche Wagadu und seinen Königen, von 
den weisen Feldhühnern und der stummen Laute ver= 
langt. Das Symbol vom Sänger, der erst in der Qual 
tiefster Verlassenheit zu singen versteht, wird zum 
hohen Sinnbild der Kunst. 

Vogels Musik hat in ihrer schwierigen und eremiten= 
haften Eigenart die Prüfung der Zeit bestanden, Da 
stehen Einfälle von kraftvoller Lyrik, wie der Gesang 
der Feldhühner für Sopran, Altsolo und Chor. Da sind 
mächtige Chorvisionen, wie die Aufzählung der Namen 
Agada — Dierra — Ganna — Silla, die in durch= 
brochenem Chorstil den ganzen Diapason umspannen, 
raffinierte Stellen a cappella, die an mittelalterliche 
Hoquetus=Lieder erinnern, wie die Schreckschilderung 
am Schluß des ersten Teils. 

Düstere Weichheit beherrscht Klang und Harmonik 
des Stücks, das von wechselnden Grundtönen aus die 
Grenzen der Tonart vielfach durchstößt, dunkel. ist 
der Charakter der Melodien, deren Klage= und Zornes= 
laut die kupfernen Rohrtrichter im Hintergrund des 
Podiums aufnehmen und polyphon umranken. Kanon 
und Fuge, ostinate Bässe und Rhythmen bilden die 
Formen; das Material ist großkörnig und schwer 
biegsam. So bleibt der Eindruck des Ringenden, der 
zum Personalstil Vogels gehört. Nur in den Sprech= 
chören lichtet sich das Bild zu einem Expressionismus 
der Entspannung und raschen, fast dramatischen Mit= 
teilung. a 
Phänomenale Wiedergabe im leider nicht gefüllten 
Hochschulsaal. Die Schweiz, in diesem Festwochen= 
programm mehrfach und glanzvoll wirksam, hat alle 
Vokalisten hergeschickt: Ilse Wallenstein mit dem 
hell=schönen Sopran, Barbara Peyer mit dem tragisch=- 
expressiven Alt, Derrik Olsen mit dem fülligen Baß, 
die Sprechstimmen Heidi Diggelmanns und Heidy 
Forsters, den St.-Galler Kammerchor, den rühmlich 
bewährten Kammersprechchor Zürich (wieder ein 
Bravo für seine Leiterin Ellen Widmann) und den mit 
sacht=unerbittlicher Hand zusammenfassenden Diri= 
genten Werner Heim. Dazu der veredelte Saxophon= 
klang des Quartetts Marcel Mule (Paris), dem sich 
Lucien Dacquet und der Berliner Philharmoniker 
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Hans Werner Henze, 

der Regisseur Luchino Visconti (stehend) 
und der Tänzer Jean Babile (links) 
während der Proben zu 

„Maratona di Danza”. 


Alfred Bürkner zugesellten. Der Erfolg war außer= 
ordentlich; immer wieder wurden Sänger und Spieler 
aufs Podium gerufen. Der Komponist, merklich be= 
wegt, nahm die Huldigung in der Stadt entgegen, 
wo er entscheidende Lebensjahre verbrachte und dies 
reife Werk geschaffen hat. 
* 

Kurt Weills „Dreigroschenoper” war 1927 eine Art 
Ventil für einen überheizten Kessel. Sie brachte mit 
ihrer direkten dramatischen Sprache das Gegengewicht 
zu einem musiktheatralischen Expressionismus, der 
nach Dallapiccolas klugem Wort „trop töt venu“ war. 
Weill verlegte die Akzente vom Tragischen ins 
Ironische; Gefühl wurde als Konterbande, in tarnender 
Verpackung, eingeschmuggelt. Die Prozedur, in „Ma= 
hagonny” wiederholt, machte Schule. Der „Songstil“ 
hat bis in die Produktion Wagner-Regenys, Werner 
Egks und Carl Orffs, ja sogar Paul Hindemiths Spuren 
hinterlassen, ohne daß einer die kaustische Kraft 
seines Urhebers erreicht hätte. : 
1932 trat die „Bürgschaft“ mit höherem Anspruch auf. 
Ihr Text wollte warnen vor drohenden Weltmächten 
und gleichzeitig beschönigen: der Mensch sei au fond 
gut, nur seine Haltung bisweilen böse. Caspar Neher 
baute das Libretto auf einer Herderschen Fabel auf. 
Es handelt von dem Getreidehändler Orth, der seinem 
Freunde und besten Kunden, dem Viehhändler Mattes, 
zwei Säcke Spreu verkauft. Drin hat er sein Geld 
versteckt. Mattes bringt es zu spät zurück; man geht 
zum Richter, der entscheidet: den beiden Kindern soll 
es gehören, auf daß sie heiraten. In diesem Moment 
kommt der Kommissar der großen Mächte, der das 
Gesetz des Geldes einführt, den Richter absetzt, drei 
Wegelagerer engagiert, den Krieg ins Land trägt und 
die beiden Freunde sich gefügig macht. Orth und 
Mattes werden reiche Kriegslieferanten; ihre Herzen 
verhärten sich gegen das Volk, das durch die Tore der 
apokalyptischen Schrecken ziehen muß: Krieg, Hunger, 
Krankheit und Tod. Zum Schluß werden sie selbst 
Feinde, die sich bis aufs Messer bekämpfen. Und 
plötzlich, was tut Gott? Er stellt den Zustand von 
einst wieder her; Mattes stirbt zwar, doch der ihn 
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tötete, bekennt sich als sein Freund. Denn: „es ändert 
sich nicht der Mensch; es sind die Verhältnisse, die 
seine Haltung verändern”. So schließt in Nehers neuer 
Fassung der letzte ebenso wie der erste Akt. 


Das Libretto ist mit einer kindlichen Lapidarität ge- 
schrieben, die von Brecht herkommt, ohne es ihm 
dichterisch gleichzutun. Es trägt, bei manchen Schön- 
heiten, sehr deutlich das Copyrightzeichen 1932. Orths 
sittlicher Gedanke, den Freund zu prüfen, bleibt un- 
kenntlich; die Schlußwandlung: ein Deus ex machina 
wie der reitende Bote des Königs in der Dreigroschen= 
oper. Und doch hat das Stück etwas, was über die 
epische Schulstube hinausweist, ein paar Situationen 
von biblischer Einfalt und Größe. An ihnen hat sich 
Weills Phantasie entzündet. 


Die Partitur springt mitten in die Handlung hinein. 
Mit ihren einfachen Rhythmen und Melodien, einer 
Harmonik, die gern Akkorde im Halbtonabstand hin 
und her rückt, stets tonal und niemals funktional, 
zeigte sie an Händel und Verdi geschulte Monumen= 
talität. Chöre wie, „Seht dort die Lastschiffe auf dem 
Fluß“ und das leise a cappella gesungene „Du mußt 
ihn sehen”, vor allem aber der große Hungerchor des 
Schlußaktes geben der Handlung den Rahmen des 
barocken Oratoriums. Aus dramatischem Geist sind 
die großen Arien und Monologe der beiden Männer 
erfunden, namentlich die rhythmisch pulsierende 
Frage des Mattes an das gefundene Geld. 


Diese starken, mit elementaren Mitteln packenden 
Nummern werden abgelöst von den bis zur Groteske 
sentimentalen Terzetten der Wegelagerer, in deren 
bestem („Wir haben die Verhältnisse studiert“) die 
Dreigroschenweis’ nachhallt. Die Sphären von Mutter 
und Tochter erzittern in der Hintertreppen-Empfind- 
samkeit mancher Mahagonny-Szenen, ohne deren 
kritischen Hintersinn zu teilen. Überall, wo Weill mit 
Distanz musiziert, antiromantisch, „berichtend”, ist 


„Maratona di Danza”, 


das neue Ballett 
von Hans Werner Henze, 
wurde in Berlin uraufgeführt. 


die Substanz frisch wie am ersten Tag. Und überall, 
wo seine Musik die Tränendrüsen affiziert, ist sie 
welk wie der Jazz vom vorigen Jahr, Die Erfahrung 
von „Street Scene“ kehrt wieder: man ist wechselnd 
gepackt und enttäuscht. Immerhin überwiegt der posi= 
tive Eindruck. Man müßte rücksichtslos die Gefühls= 
kisten ausmerzen, dann bliebe etwas Starkes, von 
Weills unverkennbarem Personalstil Imprägniertes 
übrig. Ä 

Die großartige Aufführung in der Städtischen Oper 
ließ oft die Schwächen des Werks vergessen. Ihr dien= 
ten, wie schon 1932, Carl Ebert als kraftvoll zusam= 
menfassender, alle Aktionen unter ein Stilgesetz 
zwingender Regisseur, und Caspar Neher als Bühnen= 
bildner von unvergleichlichem Blick für klare, ohne 
Illusionistik zaubernde Bühnenoptik. Ihr diente als 
rhythmisch federnder, das Orchester dämpfender, die 
rechts und links von ihm postierten Chöre und die 
Solisten bannender Dirigent Artur Rother. Ihr diente 
eine Elite von Sängern, an der Spitze Tomislac 
Neralic und Josef Greindl als Mattes und Orth, neben 
ihnen Irene Dalis (Mutter), die fast unvorbereitet 
eingesprungene Ursula Schirrmacher (Tochter), Theo 
Altmeyer (Sohn), Helmut Krebs (Richter), der schnei= 
dige Sprecher Bernhard Minetti (Kommissar), Nada 
Puttar und das Räuberterzett Martin Vantin, Anton 
Metternich, Peter Roth-Ehrang. Ungelöst blieb im 
Vokalbereich nur das Problem des gesprochenen 
Textes; gesungen wurde — auch von den durch Her= 
mann Lüddecke glänzend studierten Chören — so, daß 
jedes Wort verständlich war. 

$ 

„Maratona di Danza“ von Luchino Visconti ist ein 
Filmstoff, Schulbeispiel des Neo-Verismus, ganz aus 
dem Geist und Ungeist einer leicht amerikanisierten 
Cinecittä entwickelt. Ein Mann von heute tanzt sich 
zu Tode; sein Opfer ist nicht weniger kultisch als das 
der Erwählten in Strawinskys „Sacre“. Aber der Kult 
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ist ausgehöhlt, es gibt keine Gottheit, der solches 
Opfer wohlgefällig wäre, und hinter dem (nicht 
geplanten) Tod steht grinsend und fürchterlich das 
Nichts. 


Henzes Musik verläuft zweischichtig. Neben dem 
Orchester, das die Stimmungsakzente setzt, illustriert 
und in bescheidenen Maßen symphonisch entwickelt, 
stehen die beiden Tanzkapellen, die gelegentlich von 
Klavier und Schallplatte abgelöst werden. Jazz gibt 
die Farbe und den Stil an. Henze ist im Umgang da= 
mit nicht so unerfahren, wie er vorgibt; „Jack Pud- 
ding“ enthält ebenso wirksame Beispiele leicht de= 
naturierter Jazzmusik wie „Boulevard Solitude“. Aber 
Viscontis Neo-Verismus verlangt reinen, unbearbei= 
teten Jazz, noch dazu in provinzlicher Färbung. Henze 
kann, wie die Partitur zeigt, auch das, läßt sich aller= 
dings die eigentlichen Jazznummern von einem Fach= 
mann, Harald Banter, arrangieren. Er strebt auch nicht, 
wie Rolf Liebermann in seinem Concerto, Verschmel= 
zung von Jazz und Symphonik an, sondern klare 
Trennung der Sphären. Die reinen Jazzstücke, vor 
allem die von der Cuban-Band gespielten, sind nun 
leider nicht von sehr starker Inspiration; weder die 
rhythmische Spannung und quasi improvisatorische 
Klanglichkeit noch das, was bewußt vorstädtisch und 
„corny” darin sein möchte, kommen aus souveräner 
Haltung. Nur in kurzen Momenten schießen durch 
das tönende Bild Raketen der Frenesie, so in dem 
großen, entfesselten Tanz Jeans mit Margot am 
dritten Morgen. 


In der anderen, sozusagen in der symphonischen 
Schicht könnte Henze ein Gegengewicht schaffen. Er 


läßt sein Orchester mit impressionistisch-weichen 


Akkordschlägen beginnen, er malt die Stimmungen 
der Trostlosigkeit wie die der Sensation, er mischt 
Klavier, Streicherflageolett, Bläsersolo in einen etwas 
zu süßen Teig. Die Klangkulisse moderner Holly= 
woodfilme mit Highbrow=Einschlag hat es ihm ange= 
tan; wir sind im Bereich der verfeinerten Unterhal- 
tungsmusik. Selbst wo sie grimassiert, mit chroma- 
tischer Dissonanzenhäufung arbeitet und vorüber- 
gehend zwölftönige Komplexe einkopiert, bleibt sie 
auf dem Pegelstand des Jazz, zu dem sie überleitet. 
Niemand kann die stupende Begabung und verblüf- 
fende technische Fertigkeit verkennen, mit der Henze 
hier künstlerischen Entscheidungen ausweicht. Er 
kennt die Nuancen zwischen Gefühl und Sentimen= 
talität, er weiß immer, „wie weit man“ (um Cocteaus 
Wort zu gebrauchen) „zu weit gehen darf“. Aber sein 
Kurs führt vom Zentrum zur Peripherie. Was in 
'„König Hirsch” als Besinnung wirkte, erscheint hier 
mitunter als Berechnung. 
* 


Im Theatersaal der Kongreßhalle drei moderne Opern= 
Versuche: Strawinskys „Mavra” (1921), Boris Blachers 
„Abstrakte Oper“ (1953) und Hindemiths „Hin und 
zurück“ (1927). Alle drei verbinden parodistische Züge 
mit stilbildenden Absichten. „Mavra“ stand in Stra= 
winskys Pariser Entwicklung gleich nach „Pulcinella“ 
am Beginn der neoklassischen Stil-Maskeraden. Ein 
Puschkinsches petit rien an Handlung, von Boris 
Kochno kabarettistisch zum Opernbüchlein geformt, 
ist Anlaß zu Koloraturarien, einer Zigeunerballade, 
ein paar glänzenden Ensembles. Zum Marschmonolog 
des Husaren, der in Magdkleidern Zutritt zum Haus 
der Liebsten findet, konzertiert die Posaune; beim 
Liebesduett „waltet unbeschränkt Gott Amor” im 
Walzertakt, Doch hinter der Persiflage reckt sich ein 
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 schließend Hindemiths Sketsch eine dritte Möglich- 


‚ salität gemerkt. Quicklebendig, von reizendem Klang _ 


friedigend wie darstellerisch. In einem Haus wie 


paarmal Strawinskys kaustischer Geist. Paris zeigte ö 
1922 die Uraufführung in einem quasi Chagallschen 
Rußland. Friedrich Petzolds Inszenierung stellt die 
Handlung in Bilder von H. U. Thormann, die an die 
raffinierte Folklore von Jushnijs „Blauem Vogel“ er= 
innern, mit bunt hängenden Tüchern, einer Bilder- 
buch-Sonnenblume und riesigen Kaffeetassen. Aus 
dem munter bewegten Ensemble ragt Theo Altmeyer 
als komisch bramarbasierender Husar hervor; mit 
flinken Koloraturen singt Helga Hildebrandt die 
blondbezopfte Parascha. 


Für Blacher hat Werner Egk den Text geschrieben. 
Sieben Szenen (von denen diesmal nur sechs gespielt 
wurden), jede Ausdruck einer typischen modernen 
Opernsituation: Liebe, Angst, Schmerz, Panik und 
Verhandlung. Mit Ausnahme der „Verhandlung”, in 
der ein Amerikaner und ein Russe sich mit Klischee= 
sätzen ihrer Sprachen („Weather is permanent”, 
„Pagoda haroscha” usw.) unterhalten, sind nur sinn= 
lose Silben mit bestimmter Assoziationswirkung kom= 
biniert. Das Verfahren, dem Dadaismus entlehnt, ist 
in der „Panik“ mit ihren chemisch=technischen An= 
klängen am besten geglückt. Die Liebesszenen mon= 
tieren allerlei Ulk aus der tierischen Sphäre mit 
kabarettistischer Erotik zusammen. Was dem Text 
gelingt und was Blachers nervös fluktuierende, an 
metrischen und klanglichen Einfällen den Jazzstil 
sublimierende Musik verstärkt, ist ein Röntgenblick 
in den psychischen Mechanismus der Oper. In den 
Gleitakkorden und dem thematischen Posaunen= 
glissando des „Schmerzes“ ist zusammengefaßt, was 
Blacher hier an lakonischer Aussparung anstrebt und 
erreicht. Dem schlagworthaften Titel „Abstrakte Oper“ 
suchte Wolf Völkers Inszenierung nahezukommen. 
Sie reduziert alle Gesten sozusagen auf Urformeln; 
die Figuren sind bewegte Bausteine in einem nur noch 
affektgebundenen Singspiel geworden: ausgezeichnet, 
wie das mit einfachen Mitteln gelöst wird! Stärkster 
Erfolg ist die von Altmeyer und Horst Lunow 
ganz mechanisch abgesungene „Verhandlung“; den 
„Schmerz“ gestaltet Edith Hantzsche mit klar geführter 
Stimme. ; 


Nach diesen je halbstündigen Gegensätzen gibt ab= 


keit; der revidierende Blick trifft hier den Formablauf 
gleichzeitig mit dem romantischen Pathos. „Hin und 
zurück“ ist ein Stück literarischen Kabaretts, von 
Marcellus Schiffer aus dem Erlebnis rückwärts lau-= 
fender Filmstreifen geformt. Theater gegen die 
Illusion, hier wie bei Strawinsky, doch anders als bei 
Egk=Blacher. Die Toten stehen vergnügt auf, der ver= 
räterische Brief wandert aus Helenens Busen zurück 
auf das Tablett der Zofe, und Tante Emma, strickend 
und taub, hat nichts von all dieser umgestülpten Kau= 


wie ehedem, hat Hindemiths Musik die dreißig Jahre 
überlebt, Das Stück sichert fünfzehn Minuten guter 
Unterhaltung und rüttelt dabei an den Grundfesten 
der Dramaturgie, 


Reizende Aufführung. Überhaupt ein höchst gelun= 
gener Abend, von Hermann Scherchen mit soviel 
Humor wie präziser Taktgebung dirigiert, von einem 
ad hoc zusammengestellten Orchester, prächtig ge= 
spielt. Und das Opernstudio, Wolf Völkers Lieblings= 
kind! Es ist beinahe schon ein Wunderkind, intelligent 
und zu besten Manieren erzogen, musikalisch so be= 


Fr = 
Ri 
r 
E. 
f 


Paul Hindemith 
dirigiert das 
Berliner Radio-Symphonie=Orchester. 


diesem, ohne Vorhänge und Kulissen dem Blick der 
Zuschauer von allen Seiten her ausgeliefert, sangen, 
tanzten und agierten die jungen Menschen vielfach 
wie reife Künstler. 
* 

Charlottenburgs Eichengalerie, der holzgetäfelte, ker= 
zendurchschimmerte Schlauch mit der berühmten 
Akustik, war von alters her Schauplatz erlesener 
musikalischer Freuden. Die Hofgesellschaft von einst, 
die hier Quartettklang und Gesang als königliches 
Dessert genoß, ist längst durch bürgerliche Connois= 
seurs abgelöst. Doch im ersten Kammerkonzert der 
Festwochen ging es weniger konservativ zu. Denn 
Pierre Boulez, Frankreichs Avantgardist Numero eins, 
war in dreifacher Funktion erschienen: als Komponist, 
Klavierspieler und Dirigent eigener Kompositionen. 
Hauptstück seines Programms war der „Marteau sans 
Maitre”, kongeniale Hintergrundmusik zu den sur= 
realistischen Versen Rene Chars, geschrieben für eine 
sprechende, singende, summende und schreiende Alt= 
stimme nebst sechs Begleitern. Das Werk, in Baden-= 


Baden, Paris und anderwärts viel erprobt, hat sich auf 


eigentümliche Weise „gesetzt“. Indem es an Rätsel= 
haftigkeit und Schockwirkung verliert, gewinnt es an 
Charakter. Ästhetisch zwischen Gamelang-Exotik und 
atonalem Pointillismus zu Hause, läßt es aus den nie 
gehörten Klangmischungen von Altflöte, Maracas, 
Gitarre, Bratschenflageolett, Xylorimba (d. h. reso= 
nanzverstärktem Xylophon), Vibraphon, Kuhglocke 
eine Art von Streichelreiz für das Ohr entstehen. Die 


Wirkung ist durchaus irrational; es wäre zu unter- 


suchen, wie weit solche Musik hörbar ist, den Aus= 


“ tausch von Tönen in einem Akkord verträgt. Zweifel= 


los ist die Stimmigkeit weithin dem Klang geopfert. 
Das Merkwürdige darin ist, daß Boulez zu solchen 
Ergebnissen auf dem Wege der völligen Rationalisie= 
rung gelangt, die bei ihm umschlägt in extreme 
Traum= und Gefühlskunst. . 


‚Vorher ließ Boulez die verblüfften Hörer Einblick 


nehmen in seine dritte Klaviersonate, Die Aspekte, 
die er von dem variabel angelegten Werk vermittelte, 
glichen Klangbildern eines Kaleidoskops, dessen Fi» 
guren bald in Schönbergschem Lyrismus, bald in grellen 


Tontrauben, Trillern, Akkord-Flageoletts verschiedene 
musikalische Aggregatzustände darstellen. Form, 
selbst im Geist von Trope oder Sequenz, geschweige 
der Sonate, wurde nicht erkennbar, wohl aber die 
traumatische Spiegelung einer zerbrechenden und im 


 Molekülsturm zerreißenden Welt. An Boulez’ Aufrich= 


tigkeit ist so wenig Zweifel zulässig, wie an seinem 
überdimensionalen Klavierspiel. Seine unverkennbar 
inspirierte Musik darf sich in ihrer stolzen Unzugäng= 
lichkeit darauf berufen, daß die letzten und eigent=- 
lichen Dinge im Kunstwerk stets um einen Kern von 
Irrationalität kreisen. 

+ 


Die wichtigste Botschaft aus der jungen Komponisten= 
Phalanx übermittelte Hermann Scherchen in einem 
Konzert mit den Philharmonikern: Luigi Nonos drei- 
teiligen Epitaph auf Federico Garcia Lorca. Die ein= 
zelnen Sätze waren von Aufführungen in Darmstadt, 
Rom und Hamburg bekannt; dennoch durfte ihre 
Zusammenfassung an einem Abend sich Urauffüh= 
rung nennen, weil erst so diese düster-flammende 
Grabschrift ihre integrale Gestalt gewinnt. Nono 
beginnt mit einer dreisätzigen kleinen Kantate; die 
Texte sind von Lorca und dem Chilenen Neftali 
Reyes, der sich Pablo Neruda nennt. Ein Stimmungs= 
bild, ein Kriegsfanal, ein Lied der Liebessehnsucht. 
Aus zartester Klage einer Klarinette, surrendem 
Beckenpianissimo, einem Tupfer der Harfe und des 
Vibraphons tritt wie ein Spiegelbild in zitterndem 
Wasser eine gesummte Sopranmelodie. Der Bariton 
antwortet in rhythmisch-monotonem Sprechen, bis 
auch seine Stimme sich zur Melodie bekennt. Ein 
Hauchbild, kaum hörbar, doch von unendlicher Poesie. 
Dann rhythmische und dynamische Steigerung: Krieg, 
Trommeln, Sprechchöre, von Geräuschgruppen grun= 
diert. Eine dramatische Szene von rüttelnder Vehe= 
menz. Auf Klang und Akkord schließlich das Rosen= 
Liebeslied gestellt, darüber die weiten Intervall= 
sprünge einer Flöte. 

Diese Flöte beherrscht den zweiten, rein instrumen= 
talen Satz; sechsfach besetztes Streichquintett, Harfe, 
Celesta, Xylophon, Vibraphon und Schlagwerk be= 
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gleiten. Nono hat da ein Virtuosenstück von eksta= 
tischem Ausdruck geschrieben, todesnah im Kern, 
tänzerisch bis zum Gigueschluß in der Form. Und 
Aurele Nicolet bläst es mit einer Noblesse und gei- 
stigen Überlegenheit ohnegleichen. 


Der letzte Satz, „Espanola”, setzt eine sprechende 
Altstimme, vierstimmigen Chor und großes Orchester 
ein. In mächtigen, breit, mitunter allzu breit gespon- 
nenen Visionen entwickelt Nono sein tönendes Pan-= 
dämonium. Der Untergang einer Zigeunerstadt im 
spanischen Bürgerkrieg wird geschildert. Harte, gleich= 
sam sprengende und reißende Klänge, schmetternde 
Blechfortissimi beherrschen die Klimax der opern= 
nahen Tonszene. Zum Schluß verstummen die apo= 


kalyptischen Töne, und leise singt einstimmig der 
Chor ein Volkslied, 


Das ist, trotz mancher Längen und trotz einer nur 
eben andeutenden Wiedergabe durch die Sänger, spür= 
bar inspirierte, in der Phantasie alle Strenge der 
Reihenkonstruktion überflügelnde Musik. Scherchen, 
dem man mehr Proben für dies subtile Klangspiel 
gewünscht hätte, zwingt mitunter die Gestaltung über 
die technischen Hemmungen der Ausführenden hin- 
aus. Von den Sängern fand nur Donald Bell Zugang 
zu Nonos Stil. Der Beifall wurde durch Pfiffe und 
Buhrufe mehr geschürt als gestört. 


H. H. Stuckenschmidt 


Großer Erfolg der »Harmonie der Welt« in Bremen 


Wenn nicht alles trügt, so dürfte die in Bremen mit 
einhelligem Beifall aufgenommene nordwestdeutsche 
Erstaufführung von Paul Hindemiths Oper „Die Har- 
monie der Welt” dem -gedankentiefen Werk den 
Bühnenweg geebnet haben. Nach der Münchener Ur- 
aufführung im August dieses Jahres waren die kriti= 
schen Stimmen nicht zu überhören. Man hat damals 
in erster Linie die dramaturgischen Schwächen und 
die dürftige Diktion des vom Komponisten verfaßten 
Textbuches beanstandet. Ferner wurde die Partitur, 
die auf die Dauer durch kontrapunktische Überladen= 
heit und ein fugales Übermaß ermüdet, wegen der 
oftmals untheatralischen, gegen die szenischen Ge= 
setze verstoßenden Manier bemängelt. Derartige 
Nachteile konnten auch bei der Bremer Aufführung 
nicht gänzlich verborgen bleiben. Aber hier überwog 
doch das Positive in entscheidendem Maße: Das hohe 
Ethos und der rein musikalische Wert jener mit dem 
Geschick des Astronomen Johannes Kepler verwobe= 
nen Oper bestimmten den nachhaltigen Eindruck. 


Mit der ihm eigenen Konsequenz hat Hindemith. die 
musikalischen Theoreme seines Tonsatzes mit der 
Kosmologie Keplers in Einklang gebracht. Die Be- 
denken, die vielfach gegen das Fragwürdige einer 
bunten Bilderchronik, in diesem Falle einer für die 
Dramatisierung wenig ergiebigen Biographie Keplers, 
erhoben worden sind, richten sich im speziellen gegen 
ein allzu loses Nebeneinander verwirrender Haupt= 
und Nebenhandlungen, die ohne kontinuierliche 
Spannung und ohne logische „Verzahnung“ bleiben. 
Solche Einwände sind nicht unberechtigt. Jene Kri= 
terien erschienen hier aber von sekundärer Bedeutung. 
Die fehlende Organik des echten Dramas wird durch 
die eigengesetzliche Struktur von Hindemiths Ton= 
sprache ersetzt, die das Zerfließende eines krausen 
Szenenwechsels durch musikalische Formenstrenge 
bannt. Die tektonische Meisterschaft, mit der die viel- 
fältigen formalen Gebilde einander zugeordnet, inein= 
ander verflochten und souverän gestaltet sind, erfor= 
dert rückhaltlose Anerkennung. 


Mit einem Fanatismus sondergleichen ist in Bremen 
an dem anforderungsreichen Werk gearbeitet worden. 
Nicht zuletzt war dieser künstlerischen Besessenheit 
aller Mitwirkenden der durchschlagende Erfolg der 
hiesigen Premiere zu verdanken, Und es bewahrhei- 
tete sich wieder einmal die alte These, daß nur ein 
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von berufener Hand geführtes und zu steter Disziplin 
angehaltenes Ensemble dem Theater nützen kann. 


In seiner gestrafften, überaus lebendig pulsierenden 
Spielleitung hatte Albert Lippert unnötige Längen des 
Librettos getilgt und wichtige szenische Ingredienzien 
zur Verdeutlichung der Handlung beigetragen. Dra= 
matische Höhepunkte wie die großen, in Prag und 
Linz spielenden Volksszenen, der Württemberger 
Hexenprozeß und der Reichstag zu Regensburg (wo 
die streitenden Kurfürsten dem schwächlichen Kaiser 
Ferdinand II. die Absetzung Wallensteins diktieren) 
erfuhren eine ebenso vitale Durchformung wie die in= 
timen Genreszenen, in denen die Hauptpersonen zu 
profilierter Geltung kamen. Das geschah in vierzehn 
großartig gegliederten phantasievollen Bühnenbildern 
von Günther Schneider-Siemßen, deren elastischer 
Wechsel — auch in der Überblendung verschiedener 
Spielebenen und korrespondierender Simultanszenen 
— von prägnanter Akzentuierung war. 


Der geschmeidigen musikalischen Leitung von Heinz 
Wallberg ist ebenfalls hohes Lob zu zollen, desgleichen 
den Leistungen des Bremer Staatsorchesters und des 
umfangreich beanspruchten Opernchors (Fritz Meyer), 
der durch Extrachöre — u. a. durch den stimmschönen, 
modern geschulten „Jugendchor Vegesack“ (Ernst 
Meißner) — aufs beste ergänzt wurde. 


Daß auf der Bühne für den größtenteils sich passiv 
verhaltenden Johannes Kepler und seinen aktiven 
ideologischen Gegenspieler Wallenstein zwei so aus= 
gezeichnete Repräsentanten wie Caspar Bröcheler und 
Fritz Grumann zur Verfügung standen, verstärkte das 
hohe Niveau der Vorstellung. Den beiden hervor= 
ragenden Darstellern der männlichen Hauptfiguren 
entsprachen im künstlerischen Format die Interpreten 
der weiblichen. Daß man die Susanna (die der Witwer 
Kepler in zweiter Ehe heimführt) nicht vom lyrischen 
Sopran (wie in München) singen ließ, sondern vom 
hochdramatischen, kam den expressiven melodischen 
Konturen dieser charaktervollen Gestalt — dank der 
stimmlichen Leuchtkraft von Liselotte Thomamüller 
— eindringlich zugute. Keplers unseliger, als Hexe an= 
geklagter und gefolterter Mutter Katharina gab Erika 
Wien das hier angebrachte intensive Pathos. Im An= 
fang etwas unverständlich, wuchs Fritz Bramböck als 
Marktschreier Tansur zu dem geforderten Prototyp 
der „Mittelmaßherde”, zum mephistophelischen Hand= 


langer Wallensteins, besessen von der Lust am Zer= 
stören. Ulrich Grüsser, dem engstirnigen Adlatus 
Keplers, lieh Hugo Sieberg die Maske des eitlen 
Strebers, der zum verkommenen, aus Rachsucht 
schließlich kaltblütig mordenden Individuum herab= 
sinkt. Rührend sang Irmgard Huber mit silberhellem 
Sopran das Kind Susanna. Unter den übrigen Rand- 
figuren ragte gesanglich Theodor Schlott als Kaiser 
Rudolf I. hervor, ein ideales Ebenbild dieses huma= 
nen, am Chaos der Welt verzweifelnden Monarchen. 


Glücksfall einer heiteren Oper 


Nach dem tönenden Kosmos des Schlußbildes, nach 
dem strahlenden Credo der himmlischen Heerscharen 
und der Hauptpersonen, die — ihrer irdischen Sendung 
entzogen — als Planeten im Himmelsraum erscheinen, 
erhob sich minutenlang tosender Applaus. Die gewal- 
tige Final-Passacaglia hatte ihre Wirkung getan. Im 
Jubel des festlich gestimmten Theaters am Goethe- 
platz wurde der anwesende Komponist inmitten seiner ' 
künstlerischen Helfer immer wieder vor den Vorhang 
gerufen und herzlich gefeiert. Ludwig Roselius 


Düsseldorf: Die Schule der Frauen 


Nach der Uraufführung bei den Salzburger Festspielen 
erlebte Rolf Liebermanns Opera buffa „Die Schule 
der Frauen“ in Düsseldorf ihre erste deutsche Auf- 
führung. Der Textautor Heinrich Strobel hat seinen 
gemessenen Anteil am munteren Witz des Werkes. 
Moliere, der mitspielende Dichter, ist offensichtlich 
zufrieden mit dem, was die Herren Autoren des zwan-= 
zigsten Jahrhunderts aus seiner Komödie gemacht 
haben. Und sie kennen nicht nur ihr Metier, sondern 
auch ihr Publikum, das hier mit der „modernen“ Oper 
Versöhnung feiern kann. 


Der Erfolg der Düsseldorfer Aufführung war durch= 
schlagend, nicht zuletzt dank der schauspielerisch 
ebenso intensiv wie unaufdringlich durchgearbeiteten 
Inszenierung des Züricher Regisseurs Leopold Lindt= 
berg und der geistvollen Leitung des transparent mu= 
sizierenden Dirigenten Alberto Erede. Die Ausstattung 
von Hein Heckrot gab in gefälligem Zuschnitt barock 
und modern Verspieltes. Der einzige Einwand: daß 
man den Dichter nicht aus dem Zuschauerraum (wie 
in Salzburg) erscheinen ließ, und daß man das Mo= 
liere-Orchester im oberen Stockwerk des Theaterchens 
auf der Bühne postiert hatte, nicht einmal recht sicht= 
bar und durch einen Vorhang ein- und aus,geblendet”. 


Der glänzenden Aufführung diente ein hervorragen= 
des, fast ideal zu nennendes Ensemble. Bezaubernd 
in Erscheinung und bravouröser Koloratur vor allem 
Anneliese Rothenberger, die schon in Salzburg das 
sonst kaum zu besetzende Fach der dramatischen 
Soubrette in vollendeter Form vorgeführt hatte. 
Ebenso Salzburger Festspielbesetzung war der gar 
. nicht so mürrische, sondern saftig=vitale Armand des 
baßgewaltigen Kurt Böhme. Den komödiantisch agie= 
renden Moliere sang und spielte der wandlungsfähige 
Benno Kusche. Man unterhielt sich aufs beste bei 


dieser Gebrauchsoper, die im Salzburger Festspiel- - 


format vorzuführen, so leicht keiner anderen Bühne 
vergönnt sein dürfte. E. 


Auch Hannover amüsiert sich 
über Liebermanns Moliere-Oper 


Im Landestheater Hannover, wo die zweite deutsche 
Premiere der Oper „Die Schule der Frauen“ von Rolf 
Liebermann über die Bretter ging, dessen Textbuch 
nach Molieres „L’ecole des femmes” Heinrich Strobel 
mit Witz, Ironie und seltenem dramaturgischem Ge= 


schick verfaßte, war die Zustimmung zwar nicht so 
stürmisch wie in Düsseldorf und Salzburg, aber 
durchaus von Herzlichkeit getragen. Wir gehen wohl 
kaum fehl in der Annahme, daß Werk und Wieder- 
gabe auch hier alle Chancen haben, in den folgenden 
Vorstellungen immer mehr begeisterte Freunde zu 
finden. 


Die hannoversche Aufführung unter der Regie Karl- 
heinz Streibings war von einer buffonesken Lebendig= 
keit, von einer geradezu schelmischen Freude am iro= 
nischen Detail, die Inszenierung im ganzen von einer 
wie improvisiert wirkenden Gesamtwirkung getragen, 
daß man aus dem Staunen kaum herauskam. Der 
Reiz der Inszenierung lag im sicheren Ausbalancieren 
der humorigen und der dramatischen Einzelheiten, 
wobei es Streibing besonders gut gelang, alle Kräfte 
der Stegreif-Komödie zumobilisieren, die diesem Werk 
innewohnen. Vor allem war es das Theater auf dem 
Theater, was die Regie Streibings und das Bühnenbild 
Friedhelm Strengers so eindrucksvoll in den Vorder= 
grund zu rücken wußten. Sogar die Männer der Büh= 
nentechnik, der Inspektion waren in die ironische 
Aktualität des Stückes einbezogen. Herrlich auch, wie 
der anachronistische Trick mit dem persönlichen Er= 
scheinen des Autors Moliere vom Spielleiter nach- 
gezeichnet war, wie das Bühnenbild sich immer 
wieder vor den Augen der Zuschauer verwandelte, 
wie es gewissermaßen als improvisiertes Gewand des 
Stückes mitspielte (Höhepunkt: das eilfertige Erschei= 
nen des frisch aus Amerika eintreffenden Schiffes mit 
dem Vater Henri, der die Liebenden zusammengibt) 
und nicht zuletzt, mit welch erlesenem Geschmack 
Rudolf Schulz die Farben der Kostüme in die Szene 
kontrapunktierte, 


Wolfgang Trommer, der junge Dirigent, entwickelte 
die geistvolle Partitur, in der das Cembalo die kam= 
mermusikalische Struktur des Instrumentariums fein= 
stimmig beflügelt, mit einem rhythmischen Charme, 
mit einer kantablen Musizierfreude, die kaum über= 
boten werden können. Als ein Verwandlungskünstler 
par exellence erwies sich Theo Zilliken als Moliere. 
Die schmunzelnde Überlegenheit, mit der sich dieser 
lyrische Bariton vom olympischen Beobachtungsposten 
des Dichters zusammen mit seiner liebreizenden, hur= 
tigen, sich überaus selbstsicher einfügenden Diener= 
Partnerin Ursula Gust (Georgette) auf die Harleki= 
nade des Alain und zwischendurch auch auf die Fistel= 
stimme einer alten Frau umstellte, mußte eine herz= 
erfrischende Komik ausstrahlen. Willy Schöneweiß als 
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geprellter alter Hagestolz Arnolphe wußte immer 
etwas von der Tragik, vom großen Lamento dieses 
Moliereschen Lebensspiegels durchschimmern zu 
lassen. Ruth-Margret Pütz als Agnes präsentierte sich 
als eine überraschend koloratursichere, ja stimm-= 
virtuose Soubrette. Eine ebenso bewundernswerte dar= 
stellerische wie gesangliche Leistung gelang Donald 
Grobe in der Rolle des jugendlichen Liebhabers Ho= 
race. Und was man aus einer solistischen Nebenauf= 
gabe machen kann, wenn man ein wandlungsfähiger 
seriöser Sänger und Darsteller ist, bewies Franz Craß 


als Oronte (Horaces Vater). Erich Limmert 


Neues vom Hamburger „neuen werk“ 


Die Hamburger Freunde Neuer Musik bekommen in 
diesem Konzertwinter wichtige musikalische Ereig= 
nisse gleichsam frei Haus geliefert. Das Dritte Pro= 
gramm des Norddeutschen Rundfunks geht mit seinen 
Mikrophonen „vor Ort”. Es war beim Wladimir= 
Vogel-Unternehmen der Berliner Festwochen zur 
Stelle, und es holt außer den hauseigenen Veranstal- 
tungen „das neue werk” neuerdings auch die Münch= 
ner Musica=viva-Konzerte direkt in seine Sendefolgen. 
Dabei ergibt sich das Kuriosum, daß die Hörer des 
Dritten NDR-Programms früher Bescheid wissen, was 
und wie bei Karl Amadeus Hartmann gespielt wird, 
als die Hörfunkteilnehmer des Bayerischen Rund- 
funks. Aber man ist schon verwöhnt; so möchte man 
es beklagen, daß die diesjährigen Donaueschinger 
Konzerte nicht „live“ über die norddeutsche Sonder= 
welle kommen konnten. Erst der Südwestfunk, dann 
Hamburg, sagte man in Baden-Baden, und legte eine 
Sperrklausel fest... 


Leichtes Stirnrunzeln ruft eine Andeutung des neuen 
und nunmehr amtierenden NDR-Musikchefs Rolf Lie= 
bermann hervor: er wolle außer dem Alten Werk 
— halböffentlihe Rundfunkkonzerte mit Barock= 
musik — vielleicht auch „das neue werk“ etwas um= 
modeln, ihm gemischtere Programme anpassen. Neue 
Bahnen oder — neue Besen? Jedenfalls muß man 
Alarm schlagen. Denn das von Liebermann als Muster 
genannte Misch-Programm liturgischer Musik von 
Strawinsky, Machaut, Schönberg, Perotinus erscheint 
ja (am Vorweihnachtsabend) nicht zufällig als Sonder= 
veranstaltung, Es steht eigentlich schon außerhalb der 
bewußt experimentellen Programme, die im „neuen 
werk” zu gelegentlichem Ärger der Leisetreter die 


Regel sind. Hier ist Laboratorium, nicht Museum; , 


„das neue werk” hat sich unter Herbert Hübner als 
ein solcher Prüfstand des noch Unerprobten seinen 
eigenen, exponierten Platz neben den Kölner Ver= 
anstaltungen „Musik der Zeit” und den Münchner 
Musica-viva-Konzerten geschaffen und bisher be= 
wahrt. Die Konzerte dieses Winters ziehen, soweit 
die Vorschau schon ein Urteil darüber zuläßt, diese 
Linie offenbar weiter aus. Ein Höhepunkt wird die 
50. Veranstaltung Anfang des neuen Jahres sein. In 


Wörner, Neue Musik in der Entscheidung 
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“ die allerbeste Figur. Der ungewöhnlich starke Beifall 


einer Matinee erklingt zum erstenmal der gesamte 
kompositorische Nachlaß von Arnold Schönberg; Josef 
Rufer wird seine Funde kommentieren. Das eigent= 
liche Festkonzert bringt unter Hans Rosbauds Leitung 
drei neue Werke von Haubenstock-Ramati, Nono und 
Boulez. 


Ein in Deutschland noch unbekanntes Werk stand 
auch im Mittelpunkt des ersten diesjährigen Abends. 
Riccardo Malipiero verleugnet in seinem 2. Violin= 
konzert nicht, daß er Neffe und Schüler seines 
berühmten Onkels ist, aber er’ markiert doch sehr 
deutlich auch sein jüngeres Geburtsdatum. Gut klin= 
gende Geigenmusik ist das, ein traditionsbewußter 
Dreisätzer, der ein lyrisches Affettuoso von gleichsam 
sprödem Charme zwischen zwei motorisch voran= 
getriebene, linear durchgesträhnte Ecksätze spannt 
und einen glücklichen Hang zum Cantus zeigt. Klassi- 
zistische Bauteile — mit den Widerhaken serieller 
Konstruktion bewehrt. (Blendender Mittler: Franco 
Gulli.) 


Leider hatte Maestro Nino os kurzfristig ab= 
gesagt. Leopold Ludwig sprang ein; Josef Keilberth, der 
andere hamburgische „General“, kultiviert jaim nord= 
westdeutschen Sendebereich seine Beziehungen ein- 
seitig zum Kölner Funkhaus; als Mittler der musika= 
lischen Moderne ist er ohnehin nicht sehr bekannt. 
Auch Ludwig, dem Temperamentsmusiker am Diri- 
gentenpult, liegen die klingenden Mosaikstrukturen 
der Sechs Orchesterstücke op. 6 von Webern im 
Grunde nicht. Ein Grenzfall will hier auch schlag= 
technisch signalisiert sein: der protokollierte Um- 
schlag von großgestischer, ausladender und vokabu= 
larreicher Expression zur radikalen Verkürzung und 
Verkapselung, zu jenem — sozusagen — Strich-Punkt= 
Stil, der dann für die Webern-Nachfolge so bedeutsam 
geworden ist. Ein Schwellenübergang also, der kür= 
zeste Belichtungszeiten heischt; hiervor muß fast jeder 
Dirigent seine Schlagtechnik gründlich umstellen, in 
drei Tagen, wie es notwendig wurde, gelingt das mei= 
stens nicht, Um so mehr aber muß man sich auf die 
(hoffentlich) kommende „König=Hirsch“-Aufführung 
der Neufassung an der Staatsoper freuen. Vor diesem 
anderen, körnigeren und komplexeren Espressivo-Stil 
mit seinen vielen Einlagerungen — man hörte zum 
erstenmal eine von Henze fürs „neue werk” zusam= 
mengestellte Konzert-Suite — machte Leopold Ludwig 


— auch für die Solisten Helga Pilarczyk und Sandor 
Konya — hat ihm hoffentlich Lust gemacht, die 
„König-Hirsch”-Partitur demnächst auch im Opern= 
haus aufzuschlagen. Klaus Wagner 
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Beeichte aus dem Ausland: 


Egks »Revisor« - Höhepunkt der Biennale 


Mehr als einmal im Laufe der letzten Jahre konnten 
die Veranstalter des „Internationalen Festivals für 
Zeitgenössische Musik“ in Venedig Uraufführungen 
ankündigen, deren Beachtung durch die internatio= 
nale Musikwelt von vornherein feststand. Davon ab= 
gesehen jedoch läßt sich beim besten Willen nicht be= 
haupten, daß Auswahl und Zusammenstellung der 
Konzertprogramme für das Festival jemals nach einer 
bestimmten Konzeption erfolgt sei: vergeblich sucht 
man nach einem gemeinsamen Nenner, nach einer 
gewissen inneren Einheit, vergeblich auch nach einer 
vielleicht zugrunde liegenden Idee von Analyse oder 
Synthese. Immer wieder hat man den Eindruck, daß 
es lediglich vom Zufall abhängt, wie hier Werke von 
ganz unterschiedlicher Herkunft, Bedeutung und 
Ästhetik zu Konzertprogrammen kombiniert werden, 
die nur einem einzigen Zweck zu dienen scheinen: den 
Rahmen zu bilden für das große szenische Ereignis, 


‚ das sowohl Hauptattraktion wie auch eigentlicher 


Anlaß dieses Festivals ist. 

Auch in diesem Jahr sind die Veranstalter dem erprob= 
ten Rezept treugeblieben. Mehrere Konzerte grup= 
pierten sich als äußerer Rahmen um den großen 
Leckerbissen. Allerdings handelte es sich bei Werner 


- Egks Opera buffa „Der Revisor” um keine Urauffüh= 


rung mehr. Man verpflichtete jedoch das Ensemble der 
Württembergischen Staatstheater Stuttgart, das im 
Frühjahr die Schwetzinger Uraufführung bestritten 
hatte, und übernahm die Inszenierung von Günther 
Rennert. Die Leitung lag ebenfalls wieder in der Hand 
des Komponisten. 


Ich möchte hier nicht auf den sowohl psychologischen 
wie dramaturgisch=musikalischen 'Erfolg von Egks 
Oper zurückkommen, über den „Melos” seinerzeit 
schon eingehend berichtete. Aus dem gleichen Grund 
verzichte ich auf eine Würdigung des starken Wider- 
halls, den Günther Rennert mit seiner genialen Insze= 
nierung hatte. Man weiß inzwischen, daß Rennert 
einer unserer besten Regisseure, in meinen Augen so= 
gar der bedeutendste überhaupt ist. 


Es war sehr interessant, dem „Revisor” gerade in 


. Venedig wieder zu begegnen, wo sich ein internationa= 


les Publikum und die Fachpresse der ganzen Musikwelt 
zur Biennale versammelt hatten. Für die Mehrzahl der 
Zuschauer bedeutete der Abend eine Uraufführung, 
da nur ganz wenige nach Schwetzingen hatten kom= 
men können. Bekanntlich ist das venezianische Pu- 
blikum nicht allzu begeisterungsfähig für Manifesta= 
tionen zeitgenössischer Musik. So bereitete es auch 
dem „Revisor“ einen ziemlich lauen Empfang. Man 
ist sehr eigen auf der Lagune... Glücklicherweise 
sparten wenigstens die zahlreich erschienenen auslän= 
dischen Gäste nicht mit ihrem Beifall, den die Auf= 


- führung unter der Leitung des Komponisten ehrlich 


und uneingeschränkt verdiente. Allgemein war man 


‚angenehm überrascht, wie geschickt und mit welch 
humorvollem Esprit Egk sich sein Libretto nach Gogols 


psychologisch subtiler Komödie umgeschrieben und 
wie gut er den satirisch-komischen Ton der Vorlage 
im Musikalischen getroffen hatte. Auch der feine 


Spott in der Zeichnung der Charaktere und die sze= 
nische Bewegung des Stücks fanden ihre Bewunderer. 


Der einzige dunkle Punkt der Aufführung war die 
Wiedergabe des Orchesterparts durch das Orchester 
des Teatro la Fenice, das sich einmal mehr den Auf- 
gaben nicht gewachsen zeigte, die ihm im Rahmen 
der Biennale gestellt werden. Auch die Anstrengun- 
gen eines Dirigenten von Egks Qualität brachten nicht 
die Präzision und Ausgewogenheit der Stimmgruppen 
zustande, wie sie eine so bezaubernd instrumentierte 
und ausgeklügelte Partitur erfordert. 


Das Eröffnungskonzert des Festivals war als Ehrung 
für den venezianischen Meister Gian Francesco Mali= 
piero gedacht. Unter der Leitung von Nino Sanzogno 
sangen Magda Laszlo, Heinz Rehfuß und Angelo Mer- 
curiali das schöne Oratorium „La Passione”. Vor allem 
aber hörte man zwei der acht „Dialoghi”, die Mali= 
piero während der letzten Monate komponierte: als 
erstes Nr. 6 für Cembalo und Orchester sowie Nr. 8 
für Bariton und Orchester, Malipieros Kunst bleibt 
sich in ihrer kraftvollen Lebendigkeit und Inspiration 
stets treu. Klangsinnlichkeit und Askese behaupten 
sich nebeneinander in dieser Musik, die so unglaub= 
lich jung wirkt und doch aus der Feder eines Meisters 
stammt, der dieses Jahr seinen 75. Geburtstag feierte. 


Das Programm eines zweiten Konzerts vereinigte 
Kammermusikwerke von sehr unterschiedlicher Quali= 
tät: neben einer ziemlich nichtssagenden und unbedeu- 
tenden Sonate für Bratsche und Klavier von Jacques 
de Menasce hörte man eine Sonate für die gleiche 
Besetzung von Mihail Jora, die ebensogut vor 60 Jahren 
ein begabter Schüler Cesar Francks hätte schreiben 
können. Außerdem enthielt das Programm die Lieder 
op. 2 von Alban Berg, sehr gut gesungen von Heinz 
Rehfuß, sowie die vier eigenartigen „Chinesischen 
Liebeslieder” von Rolf Liebermann und die „Com= 
plaintes du soldat“, wohl eine der besten Kompositio= 
nen Andre Jolivets. 


Das Programm eines weiteren Konzerts mag viel= 
leicht insofern von Interesse gewesen sein, als es die 
Kammermusiken Nr, ı bis 7 von Hindemith bot, wo= 
bei von Neuheit jedoch kaum mehr die Rede sein 
konnte. Das gleiche läßt sich von einem Konzert des 
Zagreber Solisten-Ensembles sagen, das neben Hinde= 
miths Trauermusik die ein wenig gar zu simple 
„Simple Symphony“ von Benjamin Britten spielte. 
Schließlich hörte man noch eine Aufführung der 
Chöre der Radiodiffusion frangaise unter der Leitung 
Marcel Courauds mit den „Canti di prigionia” von 
Dallapiccola und den „Petites liturgies“ von Olivier 
Messiaen sowie ein Konzert mit italienischer Musik 
unter der Leitung von Jascha Horenstein, das auch 
nicht viel Neues vermittelte. 


Mit Ausnahme des „Revisors” also ein ziemlich un= 
interessantes und trübseliges Festival. Vor allem dürfte 
das Schema, nach dem man zu arbeiten pflegt, schon 
etwas zu sehr strapaziert sein. Eine Auffrischung 
durch unverbrauchtes Blut wäre an der Zeit. In ge= 
wissen Kreisen scheint man dies auch langsam einzu= 
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sehen und kündigt für das kommende Jahr einschnei= 
dende Veränderungen an, die allerdings vorläufig 
noch mit dem Mantel der Verschwiegenheit zugedeckt 
werden. Immerhin spricht man von der Möglichkeit, 
daß die Dogenstadt künftig gleich zwei Festivals mit 


zeitgenössischer Musik beherbergen werde. Indes läßt E 


sich mit Sicherheit noch nichts Genaues sagen, so daß 
wir uns einstweilen an die Hoffnung halten müssen. 
Claude Rostand 

Aus dem Französischen von Karin Pommerenke 


Neue Musik im Rundfunk 


„Das Dritte Programm will und wird, wo immer es 
geht, dann zur Stelle sein, wenn auf musikalischem 
Gebiet das Neue, das Unroutinierte, das noch Um= 
strittene sich zeigt.“ Dieser Satz entstammt den Hin= 
weisen, die Hans Arnold, Programmdirektor des 
Norddeutschen Rundfunks, zur Wintersaison . des 
Dritten Programms an seinen Sender gegeben hat. 
Man sammelte in Hamburg nunmehr bereits drei 
Jahre lang Erfahrungen mit diesem Programmtyp, zu 
dem sich in letzter Zeit auch der Bayerische Rundfunk 
bekannt hat. Hier in München spricht man allerdings 
von einem Sonderprogramm, in erster Linie wohl des= 
halb, weil man für diese Zwecke keine eigene Welle 
zur. Verfügung hat und die betreffenden Sendungen 
in das normale Mittel- und UKW-Programm einbauen 
muß. Je nachdem, ob es sich um einen der drei Früh= 
termine (ab 20.15 Uhr) oder um die drei Spättermine 
(ab 22.30 Uhr) handelt, nimmt das Gewicht der Sen= 
dungen zu. Die Spätsendungen entsprechen also mehr 
den früheren Nachtprogrammen, die beim Bayerischen 
Rundfunk nach der Neuregelung in das Sonder- 
programm übergegangen sind, während sie beim NDR 
erhalten blieben. 


Ein wesentliches Charakteristikum der dritten Pro= 
gramme sind nicht die Einzelsendungen, sondern die 
sich über Wochen und Monate erstreckenden Sende- 


folgen und zyklischen Gesamtdarstellungen. Auf 


diesem Gebiet findet gerade die Neue Musik beson= 
dere Berücksichtigung. Hier, wo auch der musika= 
lisch einigermaßen Vorgebildete eine faßliche Erläu- 


terung nicht entbehren kann, sind in erster Linie die 


dreizehn halbstündigen Sendungen zu begrüßen, 
mit denen Winfried Zillig unter dem Titel „Wege zur 
Neuen Musik” in Kompositionen von Igor Strawinsky 
und Arnold Schönberg einführt (Bayerischer Rund- 
funk). An der Art, wie der mit Versuchen dieser Art 
nicht zum ersten Male vor dem Mikrophon stehende 
Dirigent und Komponist von Hörspielmusiken und 
Funkopern seine Aufgabe anfaßt, spürt man überall 
jenes Verständnis für die Bedürfnisse des anonymen 
Hörers, der in den Studioprogrammen von den großen 
Biologen und Genetikern so oft grausam überfordert 
wird. Winfried Zillig will bei seinen Vorträgen — die 
zur Zeit der Niederschrift dieser Zeilen erst im ersten 
Drittel stehen — den Beweis erbringen, daß auch die 
großen Meister unserer Zeit nicht allein dastehen, 
sondern sich einer langen Tradition verbunden fühlen. 
Dabei zeigte er zum Beispiel an zwei Werken aus dem 
Jahre 1924, an Strawinskys Konzert für Klavier und 
Bläser und an seiner Klaviersonate, wie der russische 
Komponist sich mit den Problemen Bach und Beet= 


hoven auseinandersetzte und ihre Werkgesinnung 


seinem eigenen Wesen ohne jeden epigonalen Bei- 
geschmack einzuschmelzen verstand. Die jeweils ana= 
lysierten Werke, an einem späteren Abend etwa das 
Canticum sacrum und das Septett, werden dann je- 
weils im Sonderprogramm des folgenden Tages im 
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Zusammenhang gespielt. Von den ab Januar geplan= 
ten zyklischen Gesamtdarstellungen möchten wir hier 
schon auf die Sendungen der Streichquartette von 
Paul Hindemith und Bela Bartök hinweisen. In loser 
Folge wird man beim Münchner Sonderprogramm 
auch moderne Kammer- und Funkopern hören. Als 
erstes Beispiel erklang Anfang Oktober Henk Badings - 
Funkoper „Orest“, in deren Erinnyen-Szenen der’ 
niederländische Komponist recht interessant mit den 
technischen Möglichkeiten der konkreten Musik der . 
Verzerrer usw. experimentiert. Während das Werk 
bereits mehrfach im Original zu hören war, handelte 
es sich hier um die Erstaufführung mit deutschem 
Text. 


Das Dritte Programm des NDR wird nur auf UKW 
verbreitet; ausgewählte Sendungen sollen später auch 
in das Mittelwellen-Programm übernommen werden. 
Da nun das Mittelwellen-Programm gemeinsam mit 
dem WDR die aus den Zeiten des NWDR vorhandenen 
Wellen benutzt, kommen die Hörer des NDR auch 
noch in den Genuß der musikalischen Nachtprogramme 
des WDR. Da konnte man denn so sachkundigen Er= 
örterungen folgen wie den Worten Luciano Berios 
über die Situation der neuen italienischen Musik, 
lernte als späte deutsche Erstaufführung Debussys 
Prix-de-Rome-Kantate „La Damoiselle &lue” kennen 
und hörte so selten gespielte Werke Strawinskys wie 
das Concertino für zwölf Instrumente oder das vor= 
her beim Münchner Sonderprogramm bereits ge=. 


streifte Concerto für Klavier und Bläser vom Jahre 


1924. Debussys Kantate hüllt das „selige Mädchen” 


‘in die präraffaelitischen Goldschleier schwebend=zarter 


Klangwelten, die noch zu dem später so verketzerten 
Richard Wagner in Beziehung stehen. Das Hamburger 
Dritte Programm selbst weist im Rahmen seiner spe- 
ziellen Aufgaben sehr zu beachtende zyklische Ver= 
anstaltungen auf. So wird zur Zeit das Abend= 
programm an den Donnerstagen nach der einleitenden 
Vorlesung aus unbekannten Klassikern mit einem der 
späten Streichquartette Beethovens eingeleitet, also 
den Werken mit den Opuszahlen 127, 130, 131, 133 
und 135. Im Falle von op. 130 brachte man dabei beide 
Fassungen, also die mit dem nachkomponierten Finale 
und die Erstfassung, bei der die später zum selbstän= 
digen Werk gewordene .große Fuge als Schlußsatz 
dient. Später werden an dieser Stelle des Programms, 
wie in München, alle Streichquartette Bela Bartöks 
erklingen, Auch das Gesamtwerk Anton Weberns hat _ 
im Programm der Donnerstage seinen ständigenPlatz. _ 
Sehr bedeutsam ist der Plan, das’ gesamte sympho= 
nische Werk Gustav Mahlers als geschlossenen 
Zyklus darzubieten, ein Plan, bei dem man sich un= 
willkürlich an Hermann , Scherchens wagemutiges 
Unternehmen gleicher Art in der einstigen Leipziger- 
Albert=Halle erinnert. Damals, in der Nachkriegszeit 
des Ersten Weltkrieges, baute sich der Dirigent für 


diese Zwecke ein eigenes Orchester auf und führte Ne 
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den Plan, trotz des geradezu schauerlich geschmack= 
losen und akustisch fragwürdigen Raumes, zu einem 
glücklichen Ende. Für die Musik unserer Tage wird 
hier beim Dritten Programm schon dadurch hervor= 
ragend gesorgt, daß man neben den Veranstaltungen 
des heimischen „neuen werkes“ auch noch die Kon= 
zerte der „Musica viva“ ständig aus München über- 
nimmt. Bei dieser Gelegenheit sei vermerkt, daß man 
in Hamburg aus der vorhin geschilderten Not eine 
Tugend macht und seinerseits einen Tag, jeweils den 
Mittwoch, den anderen ein Drittes Programm betrei= 
benden Sendern für ein ganz in ihrem eigenen Stile 
erstelltes Programm überläßt. 


Auch mit dem Ausland hat man in dieser Hinsicht 
Verhandlungen aufgenommen. Neben der BBC und 
der Radiodiffusion Frangaise kommt hier in erster 
Linie die RAI, also der italienische Rundfunk, in 
Frage. Dieses Dritte Programm, das auf der gemein= 
schaftlich betriebenen Mittelwelle zur Zeit in weiten 
Teilen Deutschlands einigermaßen befriedigend zu 
empfangen ist — zumindest gilt dies für Süddeutsch= 
land — ist seit langem durch seine ausgezeichnet redi= 
gierten Sendefolgen musikalischer Art bekannt. Zur 
Zeit laufen dort drei derartige Zyklen, die — unter der 
Leitung von Alberto Mantelli — dem Werk Ravels, 
der Violinmusik von den Anfängen bis Viotti (besorgt 
von Marc Pincherle) und der europäischen Sinfonik in 
vorromantischer Zeit (aus der Feder von Remo Gia= 
zotto) gewidmet sind. Daneben gibt es an jedem 
Sonntag eine Oper, mit Vorliebe unbekannter oder 
problematischer . Art, sowie am Wochenende die Sta= 
gione ‘des Dritten Programms für den Herbst mit 
gleichfalls sehr fortschrittlichen Vortragsfolgen. Hier 
haben auch konzertante Aufführungen von Bühnen- 
werken ihren Platz, so z. B. Mitte Oktober Casellas 
farbige „Favola d’Orfeo” unter Mario Rossi. 


Die BBC London hat jüngst mit einer gründlichen Um= 
stellung ihrer Programme vielerorts den Eindruck er= 
weckt, sie wolle bei dem selbstgeschaffenen Typ des 
Dritten Programms gerade in dem Augenblick einen 
Abbau vornehmen, wo die anderen europäischen 
Sender, etwa Brüssel II oder der Bayerische Rundfunk, 
sich zu Dritten Programmen entschlossen. Inzwischen 
hat sich diese Ansicht, zumindest was die Musik an= 
betrifft, als ein Mißverständnis herausgestellt. Gewiß 
wurde das Dritte Programm um zwei Stunden kürzer, 
aber das zwischen 18 und 20 Uhr auf der gleichen 
Welle verbreitete und schon mit seinem Namen „Net= 
work Three” sich als ein naher Verwandter dokumen= 
tierte Programm geht auch musikalischen Problemen 
keineswegs aus dem Wege. Ja, es muß ganz weichen, 
wenn es etwa eine schon um 19 Uhr oder früher be= 
ginnende Oper zu übertragen gilt. Ähnlich wie im 
Falle Italiens gibt es auch hier sehr fundierte Sende= 
folgen, die wir in früheren Artikeln schon oft rühmen 
konnten. Für den Freund der modernen Musik ist 
besonders die sechs Konzerte umfassende Auswahl 
aus dem Oeuvre Strawinskys bedeutsam, die an ihren 
ersten beiden Abenden nach dem Dumbarton Oaks 
eine von Robert Craft geleitete Aufführung der „Ges 
schichte vom Soldaten” in englischer Sprache sowie 
das Konzert nebst der Sonate für zwei Klaviere ent= 
hielten, Nicht weniger als sechzehn Programme um-= 
faßt der noch nicht abgelaufene Zyklus „Französische 
Liedkunst von Berlioz bis zur Gegenwart”. Auf dem 
Gebiet dieser Kunstgattung verfügt unser Nachbar- 
land bekanntlich über eine Reihe erlesener Meister, 
von denen Henri Duparc hier an erster Stelle genannt 


sei. Dieser 1848 geborene Schüler Cesar Francks ist 
mehrfach nicht zu Unrecht mit Schubert verglichen 
worden. Gleich diesem findet er, mit ganz anderen, 
aber niemals erkünstelten Mitteln, den Weg zum 
Innersten der Liedkunst. Darin freilich ist er dem 
österreichischen Meister ganz unähnlich, daß sich sein 
Liedwerk auf ganz wenige, aber dafür restlos in sich 
geschlossene Stücke beschränkt. In Deutschland dürfte 
die herrliche „Invitation au voyage” am bekanntesten 
sein. Aber wie unvergleichlich schön sind auch „La vie 
anterieure”, die verschleierte „Chanson triste” oder 
das zarte Lied „Phidyl&“. Der Bariton Camille Mau= 
rane war den zehn Liedern ein vorzüglicher Interpret. 
Duparc am nächsten kommen noch die Lieder Gabriel 
Faures die an einem weiteren Abend mit den preziös= 
verfeinerten Gesängen Reynaldo Hahns zusammen= 
gekoppelt waren (u. a. dasreizvolle „L’heure exquise”). 
Seltenheiten aus allen Musikepochen der letzten Jahr= 
hunderte enthielt der Zyklus „Von Don Quixote in= 
spirierte Musik“, zu dem der Dirigent Anthony 
Bernard neben Orchesterstücken, Kantaten und Opern 
aus der Zeit vom Barock und Rokoko die hierher ge= 
hörigen Werke von Ravel, de Falla und Ibert zusam= 
mengetragen hatte, 


Neben diesen Serien ist das Dritte Programm eine 
wahre Fundgrube moderner Einzelwerke, ‘von denen 
Streichquartette von Benjamin Frankel, Britten, Seiber, 
Fricker und Tippett jeweils einem Mozartwerk der 
gleichen Besetzung gegenübergestellt wurden (Ama-= 
deus-Quartett). Auf dem Gebiet der Chor= und Or= 
chesterwerke möchte ich in erster Linie Jain Hamiltons 
neues, von der BBC in Auftrag gegebenes Chorwerk 
„Die Bermudas“ hervorheben. Dieses in fünf inein= 
ander übergehende Sätze aufgeteilte Werk, bei dem 
der Komponist zum ersten Male die reine Instrumen- 
talmusik verlassen hat, malt im zweiten und vierten 
Bild Landschaftsszenen (Sturm und Sonnenuntergang) 
von dieser atlantischen Inselgruppe, deren Hauptstadt 
übrigens wie der Komponist Hamilton heißt. Die üb- 
rigen drei Teile enthalten die von dem Komponisten 
und zwei anderen Autoren geschriebenen Texte; sie 
befassen sich’ mit der Lage der Inseln, ihrer Entdek= 
kung und einer Schilderung ihrer Schönheiten. Der 
Stil des Werkes weist vielerlei Farb- und Ausdrucks= 
werte auf. Aus neuester Zeit stammte Orgelmusik 
von Genzmer und Messiaen sowie elektronische 
Musik, die von Italien übernommen wurde (Berio, 
Maderna und der Belgier Henri Pousseur). Auf dem 
Gebiet der Oper waren Busonis „Brautwahl“ und 
„Arlecchino” bedeutsam. 

Das französische, vom „Club d’essai” besorgte Ver= 
suchsprogramm verfügt über keine Mittelwelle, ist 
also über Paris hinaus nur bei Übernahmen hörbar. 
Aber auch über das Nationalprogramm und. über 
Paris Inter vermag man sehr bedeutsame musikalische 
Sendungen zu hören. Kaum eine Station der Welt 
überträgt zum Beispiel so vollzählig die Ereignisse der 
großen internationalen Musikfeste. Daneben gibt es 
die bekannten „Festivals“, die zuletzt dem Werk 


‘George Enescos, Roussels und Delannoys gelten (im 


Rahmen einer Reihe „Zeitgenössische französische 
Musiker“). 22 
Über die neuen Ereignisse beim Südwestfunk, dessen 
allgemeines Musikprogramm schon immer einem 
Dritten Programm entspricht, und über die weiteren 
Sender der Bundesrepublik berichten wir erst in der 
übernächsten Nummer. 

Hans Georg Bonte 
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Neue Noten 


Armin Schibler: „Passacaglia” op. 24 für großes Or= 
chester (Verlag Ahn & Simrock, Berlin-Wiesbaden). 


Das Werk wird mit einer Introduktion eröffnet. Sie 
läßt über einen Orgelpunkt Motive und Linien sich 
entwickeln, steigern und wieder abklingen, die bereits 
charakteristische Schritte des Passacaglia-Themas vor= 
wegnehmen. Eine Baßklarinette, nur begleitet vom 


NOTIZEN 


Zum Gedächtnis 


Am 10. November starb der Komponist und Pianist 
Hans Brehme, 53 Jahre alt, in Stuttgart, wo er seit 
1926 an der Musikhochschule unterrichtet hat. Brehme 
kam aus der preußischen Provinz Brandenburg nach 
Südwestdeutschland. Dieser landschaftliche Gegensatz 
prägt sich auch in seiner Musik aus. Geistige Strenge 
und musikantisches Temperament sind die hervor= 
stechenden Merkmale seiner musikalischen Sprache. 
„Lerne dein Handwerk beherrschen, damit du alles 
sagen kannst, wie du es willst!“, war der Leitgedanke 
seines Schaffens und seines Unterrichts. 


Nach einem Schlaganfall starb am 29. November der 
österreichisch=amerikanische Komponist und Dirigent 
Erich Wolfgang Korngold in Hollywood. Er wurde 
1897 in Brünn geboren und fand schon als zwölf- 
jähriges Wunderkind mit Pantomime „Der Schnee- 
mann“ internationale Beachtung und Anerkennung. 
Sein berühmtestes und erfolgreichstes Bühnenwerk 
war die Oper „Die tote Stadt” (1920). Unter dem Ein=- 
fluß von Strauss und Puccini schrieb Korngold farben- 
prächtige und melodienreiche Opernpartituren mit 
einer raffinierten Klangtechnik. 


Im Alter von 32 Jahren starb in Frankfurt der Musik= 
schriftsteller und Kritiker Walther Friedländer an den 
Folgen einer Operation. Mit zahlreichen Rundfunk- 
sendungen und Musikkritiken in der „Frankfurter 
Allgemeinen Zeitung“ hat er sich als eigenwillige, 
starke Begabung unter den jüngeren Musikjourna= 
listen erwiesen. 


Bühne 


Karl Böhm dirigiert im April die Erstaufführung von 
Paul Hindemiths „Mathis der Maler“ an der Wiener 
Staatsoper, In dieser Saison wird auch die italienische 
Erstaufführung des Werkes stattfinden, und zwar an 
der Mailänder Scala unter Nino Sanzogno. 


In Europa wird Igor Strawinskys neues Ballett „Agon” 

zum erstenmal in der Deutschen Oper am Rhein zu 

sehen sein. Die Premiere ist für Januar geplant. 

SR Otto Krüger; Dirigent: Reinhard 
eters. 


Das Pariser „Theätre des Nations” hat in den inter- 
nationalen Festspielen 1958 einen Monat mit zeit= 
genössischen deutschen Opern vorgesehen. Die West=- 


Berliner Städtische Oper soll mit „König Hirsch” 


(Hans Werner Henze), mit einem Ballettabend („Le 
sacre du printemps” von Igor Strawinsky und „Mara= 
tona di Danza” von Hans Werner Henze), mit Kurt 
Weills „Bürgschaft“ und Boris Blachers „Abstrakter 
Oper Nr. 1“ gastieren. Die Hamburgische Staatsoper 


wurde mit „Lulu“ von Alban Berg eingeladen, die 


Württembergischen Staatstheater mit „Antigonae” 
von Carl Orff und Werner Egks „Revisor”. 
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- Grundlage und verbindet spätromantisch-pathetischen 


Tremolo hoher gedämpfter Geigen, stimmt zuerst das 
Passacaglia-Thema an, Über die Tuba gelangt es z 
Fagotten und tiefen Streichern. Es folgen deutlich ab= 
gegrenzte Teile wechselnden Charakters und verschiee 
denen Tempos, in denen bisweilen auch das Thema 
Veränderungen erfährt. Abschluß bildet ein im Pianis= 
simo verklingender Epilog, der Teile des Themas mo- 
tivisch verwendet. Das Werk beruht auf tonaler 


Stil mit klassischen Formelementen. De 


Friedrich Schramm, Intendant des Hessischen Staats= 
theaters, inszeniert die westdeutsche Erstaufführung 
der Oper „Die Verlobung im Kloster” von Serge 
Prokofieff während der Wiesbadener Maifestspiele. 


Gottfried von Einems Ballett „Rondo vom Goldenen 
Kalb“ steht seit vier Jahren auf dem Spielplan der 
Wiener Staatsoper. Mit diesem Werk wird das En= 
semble unter Heinrich Hollreiser auch bei den nächsten 
Bregenzer Festspielen gastieren. ; 


Im Teatro Donizetti von Bergamo fanden drei Urauf= 
führungen statt: „La Nuova Euridice“, melodrama= 
tisches Mysterium von Roberto Lupi; „Requiem per 
Elisa“, Oper in 2 Akten von Roberto Hazon; „Fan 
tasie di Pinocchio”, Ballett von Alessandro Casagrande. 

Die Salzburger Festspiele 1958 werden am 26. Juli 
eröffnet. Die europäische Erstaufführung der Oper 
„Vanessa“ von Samuel Barber wurde auf den 16. 
August festgesetzt. Dirigent: Dimitri Mitropoulos; 
Inszenierung: Gian=Carlo Menbotti. ee 


Konzert 


Rudolf Albert dirigiert die Erstaufführung der „Car 
mina burana” von Carl Orff in Algier. x 
Zwei neue Werke Schweizer Komponisten wurden in 
Winterthur uraufgeführt: die 3. Sinfonie von Armin 
Schibler und das Oboenkonzert von Peter Mieg. Das 
Programm enthielt auch Paul Hindemiths Violinkon= 
zert aus dem Jahre 1925. Das Winterthurer Stadt= 
orchester spielte unter Clemens Dahinden. Als Solisten 
wirkten Egon Parolari (Oboe) und Peter Rybar (Vio= 
line) mit. : e 
In Tokio waren „Kontrapunkte“ von Karlheinz Stock= 
hausen und „Le Marteau sans Maitre” von Pierre 
Boulez zu hören. “5 
„Kindergottesdienst am Vorabend des Sabbat” von 
Darius Milhaud wurde während des ersten Internatio= 
nalen Kongresses für Jüdische Musik in Paris urauf= 
geführt. EL 


Rundfunk 


Der italienische Komponist Bruno Maderna erhielt 
den Karl-Sczuka-=Preis 1957 für seine zu dem Hörspiel 
„Stadt im Süden“ von Giuseppe Patroni Griffi g 
schriebene Musik. Der Preis, in Erinnerung an den 
verstorbenen Hauskomponisten des Südwestfunks ge “ 
stiftet, wird alle zwei Jahre für die beste in diesem 
Zeitraum von Baden-Baden gesendete Hörspielmusik 


verliehen. Se 
Die Oper „Krieg und Frieden“ von Serge Prokofief 
d 


wurde von dem Sender NBC, New York, über 
gesamte amerikanische Fernsehnetz verbreit 
Aufzeichnung dieser Sendung war in Deutschland am 


1. Dezember zu sehen. x 


Ier- 
2 - 


Dem Jazz-Dirigenten Kurt Edelhagen vom Westdeut= 
schen Rundfunk wurde ein von der brasilianischen 
Wochenzeitschrift „O Globo” gestifteter Phono-Oskar 
überreicht. Der Preis ist eine goldene Schallplatte. 


Kunst und Künstler 


Heinrich Strobel, Leiter der Musikabteilung des Süd= 
westfunks, Präsident der International Society for 
Contemporary Music und Schriftleiter unserer Zeit= 
schrift, wurde zum Chevalier der „Legion d’honneur” 
ernannt. Diese hohe Auszeichnung, die nur selten 
Ausländern zuteil wird, ist ihm für seine Verdienste 
um die deutsch=französische Verständigung und für 
sein langjähriges Wirken im internationalen Musik= 
leben verliehen worden. 


Am 15. Dezember wurde der ungarische Komponist, 
Volksliedforscher und Musikpädagoge Zoltan Kodaly 
75 Jahre alt. 


Der von der Stadt Braunschweig gestiftete Ludwig- 
Spohr=Preis zur Förderung zeitgenössischen Musik= 
schaffens ist dem Komponisten Karl Höller (München) 
in einer Feierstunde des Braunschweiger Rathauses 
überreicht worden. 


Der zgjährige Dirigent Leonard Bernstein wird im 
Herbst 1958 Nachfolger von Dimitri Mitropoulos als 
Leiter der New=Yorker Philharmoniker. 


Verschiedenes 


„Besuch bei Darius Milhaud” heißt ein Farbfilm, der 
unter der Regie von Ralph Swickard gedreht wurde. 
Außer dem Komponisten treten noch Paul Claudel, 
Francis Poulenc und Jean-Louis Barrault auf. 


Ein Studio für elektronische Musik ist in der Tech= 
nischen Hochschule der holländischen Stadt Delft ze= 
gründet worden. 


Die Stadt Stuttgart hat einen Förderungspreis in 
Höhe von 3000 DM auch für das Jahr 1957 gestiftet. 
Komponisten im Alter bis zu 40 Jahren, die entweder 
in Baden-Württemberg geboren oder wohnhaft sind 
oder an einer der Musikhochschulen des Landes einen 
wesentlichen Teil ihrer Ausbildung erhalten haben, 
können sich mit ein bis zwei Werken bewerben. Be= 
setzung, Charakter und Dauer der Werke sind frei= 
gestellt. Es kann sich um bereits aufgeführte und um 
neue Arbeiten handeln, nicht aber um Kompositionen, 
die schon mit einem Preis ausgezeichnet wurden. Die 
Werke müssen bis zum 15. Januar 1958 an das Kultur- 
referat der Stadt Stuttgart, Rathaus, eingereicht wer= 
den, das nähere Auskünfte erteilt. 


Diesem Heft liegen unsere Notenbeilage „Aus der Oper ‚Moses 

und Aron’ von Arnold Schönberg”, Prospekte der „Frankfurter 

Allgemeinen und des „Norddeutschen Rundfunks”, Hamburg, 

bei. Das Jahresinhaltsverzeichnis 1957 erscheint erst in der 
Januar=Ausgabe 1958. 


SAITEN FÜR ALLE STREICHINSTRUMENTE 


ENNSI LO 


wurde am 7. Dezember 


7”OJahre alt 


Die Prinzessin auf der Erbse 
Musikmärchen in einem Aufzug, 
Text nach Andersen von B. Elkan 


Der Fächer Opern-Capriccio op. 51, 
Text von F. Lion 


Egon und Emilie Kein Familiendrama 
von Christian Morgenstern 


Komödie für Orchester in einem Satz 


Big Ben Variationen über das West= 
minster=Geläut 


Pinocchio Heitere Ouvertüre für Or= 
chester 


Symphonie Nr. 1 

Symphonie Nr. 2 

Bunte Suite für Orchester 

Kleine Theatersuite für Orchester 
Peter Pan Ein Märchen für Orchester 
Fünf Stücke 
Spiel op. 39 für Blasorchester 


für Kammerorchester 


Miniatur-Ouvertüre 

für Harmonie-Orchester 
Tanz-Suite op. 30 

für sechs Instrumente 
Konzert für Klavier 

und Orchester op. 38 
Symphonie für Klavier 

und Orchester op. 61 


Konzert für Violoncello 
und Kammerorchester op. 35 


Die chinesische Flöte 
Kammer-Symphonie für Sopran 
und 14 Soloinstrumente op. 29 


Divertimento 
für Violine und Bratsche op. 37/2 


Burlesken 
für Klavier op. 31 


Sonate 
für Klavier op. 47 


Kleinstadtbilder 
für Klavier op. 49 


5xX1o Etüden 
für Klavier op. 55/59 


B. SCHOTT’S SOHNE - MAINZ 


a were 


MELOS, Zeitschrift für neue Musik. Schriftleiter Dr. Heinrich Strobel. MELOS=Verlag, Mainz, Weihergarten 7 
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NEUE MUSIKIN NOTEN UND BÜCHERN 


Für den Weihnachtstisch 


H.\E.SREDEICH 
Alban Berg 
Versuch einer Würdigung 


Die neue, umfassende Biographie über den Schöpfer des 
„Wozzeck” 


DM 45,— 


ALBAN BERG 


Wozzeck 


Partitur der kpl. Oper, Dünndruckausgabe, in TE 
gebunden, 8°=-Format 
DM 56,— 


HEINRICH SCHENKER 
Der freie Satz 


Dieses seit 30 Jahren vergriffene Hauptwerk des großen 
Musiktheoretikers ist wieder erhältlich 
Text u. Beispielband kpl. DM 32,— 


ARNOLD SCHÖNBERG 


Harmonielehre 


„Schönbergs Harmonielehre hat eine ganze Generation 
neu denken gelehrt.” H. H. Stuckenschmidt 
DM 24- 


UNEI-VSESRUSSASTSEE DEI STIIEOSN 


GUNTER RAPHAEL 


Concertino für Flöte 


und kleines Orchester (1956) op. 82 
Aufführungsmaterial leihweise 


BREITKOPF & HÄRTEL . WIESBADEN 


HERMANN GRABNER 


„Hymne an den Unendlichen” für gem. Chor u. Orchester 
nach einer Dichtung von F. von Schiller. Besetzung: ı Fl. 
(auch kl. Fl.), 2 Ob., ıKlar., ı Baßklar., 1ıFag., ı Kontra= 
-fag., 2 Trp., 2 Hrn., 2 Pos., Baßtuba, 2 Pk., gr. Tr., Bk., 
Streicher, Orgel. Aufführungsdauer: 11 Minuten. 
Aufführungsmaterial leihweise, Preis nach Vereinbarung. 
MUSIKVERLAG KISTNER & SIEGEL & Co., LIPPSTADT 


Die noch verbesserten Richard- 
Keilwerth-Klarinetten 

sind durch den Fachhandel 

zu beziehen. Beste Bedienung 
(el sichere ich Ihnen schon 

I— Ga im voraus zu, 


RICHARD KEILWERTH 


Musikinstrumenten-Fabrik 


Gelnhausen, Hailerer Straße 


HEINZ FRIEDRICH HARTIG 


Op. 7. Sonate für Klarinette und Klavier... DM 7,- 


Op.ı6 Der Trinker und die Spiegel. Fünf 
Chansons von Walter Mehring für 
Bariton und sieben Instrumente K.A. DM 6,— 


“ Op.ı9 Concertante Suite für . Gitarre und 


Orchester . Klavierauszug i. Vb. 


Op. 26 Drei Stücke für Gitarre solo 
a) Capriccio . Pac 

b) Thema mit Variationen Ol 

= c)"Alla Danzau. Ze le eioViD: 


ED.BOTE& G.BOCK - BERLIN-WIESBADEN 


WANN? WER? WIE? wo? 
Ein Griff — ein Blick — eine Antwort 
aus Leitners Studienhelfern: 
Mayer: MUSIKGESCHICHTE von den Anfängen bis zur 
Gegenwart. 5,80 

Mayer: DIE MUSIK DES 20. JAHRHUNDERTS 5,80 
Unverbindlich zur Ansicht — Bei Nachbestellung kostenlos. 
LEITNER & CO. VERLAG (13a) WUNSIEDEL 


WAS? 


EBERHARD WERDIN 


Laßt uns das Kindlein wiegen 


Szenisches Weihnachtsliederspiel - 
für Singstimmen, Sprecher und Instrumente 


Musikverlag Schwann » Düsseldorf 


HANS EKLUND 


Kleine Serenade 
für Violine, Klarinette und Kontrabaß DM 9,- 


WILHELMIANA MUSIKVERLAG FRANKFURT/M. 
1857 - 100 Jahre Edition Wilhelm Hansen - 1957 


I. RUFER 2 


Die Komposition mit zwölf 


Tönen 
182 Seiten, zahlr. Notinbeieniele 
26 Tafeln, Ganzleinen, mehrfarbiger 
Schutzumschlag, DM 12,80 . 
„Das Buch bedeutet die -Grund- 


legung der Schönbergschule” 
so urteilt Prof. Stuckenschmidt 


‚MAX HESSES-VERLAG : Berlin-Halensee 


ROBERT-SCHUMANN-KONSERVATORIUM DER STADT DÜSSELDORF 
Direktor: Prof. Dr. Joseph Neyses 
Meisters und Ausbildungsklassen für alle Instrumente, Gesang, Dirigieren und Komposition / Propädeutisches 


Seminar / Staatl. anerkanntes Seminar für Privatmusiklehrer / Kirchl. anerkanntes Seminar für Katholische 
Kirchenmusik / Orchesterschule / Tonmeisterschule. 


AuskunftundAnmeldung:SekretariatDüsseldorf,Inselstraße 27, Ruf 446332 


Wir bitten, bei Anfragen und Bestellungen auf unsere Zeitschrift Bezug zu nehmen. 
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DIE BAYERISCHE STAATSOPER 
Bayerisches Staatsorchester — Leitung: GMD Fricsay 
sucht zum ı. April 1958 


einen Baßtubisten 


> mit Verpflichtung zur Kontrabaßposaune 
5 Vergütung nach TO. K=Sonderklasse 


Reisekosten 2. Klasse und Tagegelder anläßlich eines 
Probespiels werden vergütet, Teilnahme am Probespiel 
verpflichtet bei Wahl zur Annahme der Stelle. 


Bewerbungen von nur erstklassigen Kräften mit reicher 
Opernerfahrung unter Beifügung von Lebenslauf, Licht= 
bild und Zeugnisabschriften erbeten an die - 
INTENDANZ DER BAYERISCHEN STAATSOPER 
München ı, Brieffach. 


DAS ORCHESTER DER STADT BOCHUM 
Leitung: GMD Franz=-Paul Decker 


sucht ab ı. April 1958, spätestens zum 1. Sept. 1958 
einen Solo-Kontrabassisten 


Vergütung nach TO. K I mit Stellenzulage, 
Wohnungsgeldzuschuß und Teuerungszulage. 


In Konzert und Oper erfahrene erstklassige Musiker 

werden gebeten, ihre Bewerbung mit handgeschriebe= 

nem Lebenslauf, begl. Zeugnisabschriften und einem 

Lichtbild sofort dem Personalamt der Stadt Bochum 
einzureichen. 


Die Teilnahine am Probespiel, zu dem besonders ein= 


geladen wird, verpflichtet für den Fall der Wahl zur 
Annahme der Stelle. 


DER NORDDEUTSCHE RUNDFUNK 
sucht für sein Sinfonieorchester 


Chefdirigent: 
Prof. Dr. Hans Schmidt=Isserstedt 


einen ersten Konzertmeister 
> (ab sofort), 


einen ersten und Solo-Oboer 
ab sofort), 


einen Baß-Klarinettisten 


mit Verpflichtung zur 2. Klarinette 
(ab 1. September 1958). 


Bewerber, die den besonderen An= 


sprüchen des Sinfonieorchesters zu ent= 
sprechen glauben, richten ihre Bewerbung 
an 
Norddeutscher Rundfunk 
Personalabteilung, Hamburg 13, 
Rothenbaumchaussee 132/134 


NEUE 
MUSIK FÜR 
KLAVIER 


zweihändig 


JUÜRG BAUR 


Aphorismen 
Zwölf Stücke für Klavier (1948). DM 4,50 
Aus einem Thema, einem Grundrhythmus, einer Be= 
wegungsfigur geformt, stellen die vorliegenden Stücke 
Aphorismen — Sinnsprüche — dar, in denen lIronisches, 
Lyrisches und Nachdenkliches einander begegnen. Die 
Aphorismen sind als Konzertstück, besonders auch als 
Unterrichtsliteratur für die Mittel= und Oberstufe geeignet. 


Capriccio 
Studie nach einer Zwölftonreihe (1953). DM 3,50 


Jürg Baur, dessen Werke mehr und mehr in die Pro= 
gramme der Kammer=- und Orchestermusik eindringen, 
schrieb auf Anregung des bekannten Pianisten und Päd= 
agogen Franzpeter Goebels das Capriccio, das durch seine 
technisch und musikalisch vielseitigen Anforderungen 
besonders. für Studierende der Hochschul- und Meister= 
klassen, darüber hinaus aber vor allem für Konzert= 
pianisten ein dankbares Konzertstück darstellt. 


vierhändig 


REINHOLD FINKBEINER 


Drei zahme Klavierstückchen (1948) 
DM 3,50 

„Da ist doch Reinhold Finkbeiner, dessen Bekanntschaft 
uns der Wiesbadener Verlag Breitkopf & Härtel vermit= 
telt, ein ganz anderer Mann. Er schreibt zwar ‚3 ZAHME 
KLAVIERSTÜCKCHEN’ für Klavier zu 4 Händen, aber 
erstens sind sie gar nicht so zahm und zweitens haben 
sie Temperament, gute Laune und einen Berg von Ein= 
fällen. Ein bissel Orff, ein bissel Hindemith spürt man 
dahinter und auch Bartök hat sich Finkbeiner. natural= 
mente angesehen — aber wissen Sie Bessere?? Wer also 
mittelschwere originelle Sachen zur gleichzeitigen ver= 
suchsweisen Zähmung zweier Klaviertiger sucht, greife 
rasch zu diesen Stücken.” 

Robert Schollum (Musikalische Jugend) 


2 Klaviere vierhändig 


JÜRG BAUR 
Sonate (1957) 


Preis auf Anfrage, zu Aufführungen auch leihweise 


Wie dem Capriccio, liegt eine Zwölftonreihe auch dieser 
Sonate zugrunde, die — in die Sätze Fantasia alla marcia 
(Introduktion — Fugato — Marsch), Pastorale (Andante) 
und Burleske (Improvisation — Allegro — Lento) geglie= 
dert — bei ihrer Uraufführung während der 7. Werkwoche 
des Schumann=Konservatoriums Düsseldorf einen großen 
Publikumserfolg erzielte, 


GÜNTER RAPHAEL 


op. 66b Jabonah 
Eine Ballett-Suite nach mongolischen Weisen. DM 12,— 


„Die viersätzige ‚Jabonah’ (Aufbruch)=Ballett=Suite für 
zwei Klaviere, die übrigens auch in einer wirkungsvollen 
Orchesterfassung existiert, ist motivisch von pentatoni= 
schen mongolischen Weisen bestimmt. In impressioni= 
stisch flimmernder Harmonik und rhythmisch nicht weit 
von der Motorik des Jazz und eines Schostakowitsch ent= 
fernt, werden realistisch und programmatisch die Bilder 
der Räuberprinzessin, des Pilgers, der Karawanen — mit 
dem kleinen schwarzen Pferd — und des Aufbruchs ent= 
worfen.” Neue Tagespost, Osnabrück 


BREITKOPF & HÄRTEL 
WIESBADEN 


Al escribir a los anunciantes menciönese nuestro periödico. 
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BT 


nenn 


ARNOLD 
SCHOENBERG 


Moderne Psalmen 


Heft I 
Faksimiledruck der Notenskiz= 
zen »Der Erste Psalm« 


Heft II 
Faksimiledruck der Texte 
»Moderne Psalmen« 
Heft III 
Faksimiledruck der Partitur 
“ »Der Erste Psalm« 
Die gestochene Partitur 
»Der Erste Psalm« 
Herausgegeben v. Rud. Kolisch 


Drei Hefte in einer Mappe 
DM 48,— 


Moses und Aron 


Oper in drei Akten von 
Arnold Schoenberg 


Klavierauszug DM 45,— 
Textbuch DM 1,50 


Die formbildenden Tendenzen 
der Harmonie 


‚Aus dem Englischen übertragen 
— von Erwin Stein 

191 Seiten mit 172 Noten- 
beispielen, Ganzleinen DM 18,— 
Eine Neuordnung der Harmo= 
nielehre zum methodischen Stu= 
dium. Zugleich eine wesentliche 
Ergänzung zu der frühen Har- 
monielehre Schoenbergs. 
Auslieferung Anfang Januar 
1958 


B.SCHOTTS SOBNE 
MAINZ 


Pritre de vous referer toujours ä notre revue, 
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Leopold Mozart«Konservatorium der Stadt Augsburg 
Direktor: Dr. Fritz Schnell 
stellv. Direktor: Prof. Karl Kottermaier 


Ausbildung in allen musikalischen Fächern, Seminar für 
Privatmusikerzieher, kath. u. ev. Kirchenmusik, Opern 
schule, Orchester und Kammermusikklassen, Studio für 
neue Musik. — Sonderkl.: Prof. Rudolf Koeckert, Violine. 
Auskunft und Anmeldung: Maximilianstraße 59 


Wegen Auflassung des Musikinstr.-Handels 
habe ich äußerst preiswert abzugeben: 
C-Sopran=Blockflöten, barocke Griffweise, Marke „Fehr“, 
Schweiz, Blockflöten-Wischer u. =Taschen, Violin= u. Cellos 
Zubehör, Klar.= u. Sax.-Blattschr. u. =Kapseln, Sax.= u. 
Akk.=-Tragriemen, Triangeln, Saiten, Schulen, Noten= 
halter und Mundstücke aller Art usw. 
MUSIK-SANDNER, Wolfhagen/Bez, Kassel 


DIRIGENT 
Pianist, Erfahrung in Konzert, Oper, Operette, Chor= 
leitung, Organisation und Aufbauarbeit. 


Eigenes Orchesternotenarchiv, umfangreiche Theater» und 
Musikmateriale, sucht entsprechenden Wirkungskreis. 
Angebote unter M 670 an den Verlag der Zeitschrift erb. 


SONDER-ANGEBOT 
N Ds u es 225.- 
>») Kein Risiko, da Umtauschredht ii brikat 

N RT “Teilzahlg. Fordern Sie Grali-Kaalog Nr.A800 


* Deutschland: 
OTHEL co ven. 
Göltingen, Weender Str.1 @ Essen, Gemarken Sir. 51 


STAATLICHE HOCHSCHULE 
FÜR MUSIK KÖLN 


Köln, Dagobertstraße 38, Fernruf 7 0451 


DirektorProf.HeinzSchröter 


Kursus für Jazzmusik 


Leitung: Kurt Edelhagen 


Instrumentengruppen: Trompete: Jimmy 
Deuchar; Posaune: Ken Wray; Saxo= 
phon: Derek Humble; Klavier: Francis 
Coppieters; Baß: Jonny Fischer; Schlag 
zeug: Stutt Combe; Improvisation: Carlo 
Bolender; Arrangement: Heinz Gietz; 
Geschichte, Stilkunde: Dr. Schulz-Köhn. ® 


Beginn des Kurses: 9. Jan. 1958 
Aufnahmeprüfung: 3. Jan. 1958, 10 Uhr. 


Schriftliche Anmeldung ist ab sofort an 3 
das Sekretariat der Hochschule zu richten. 


HEINRICH SUTERMEISTER 


Konzert für Violoncello und Orchester 


3,3,3,3— 4 3, 3,1 —P.S. — Hfe. — Str. = 30. Minuten 
Aufführungsmaterial nach Vereinbarung, Klavierauszug mit Solostimme DM 9,— Ed. Schott 4429 


Seit der Uraufführung Zürcher Juni=Festwochen 1956 
mit dem Tonhalle-Orchester Zürich unter Leitung von Hans Rosbaud 


Solist: LUDWIG HOELSCHER 


bereits über 40 Aufführungen mit Ludwig Hoelscher in: 


Augsburg Bregenz (Festspiele) Homburg München (2mal) 
Baden-Baden Dresden (2mal) Karlsruhe (2mal) Nürnberg 

Bamberg Duisburg (2mal) Kassel Oslo 

Basel Erlangen Kiel Rheydt 

Berlin (2mal) Frankfurt (2mal) Köln Saarbrücken (2mal) 
Bielefeld Hamburg (2mal) Mainz Solingen 

Bottrop Hannover Mannheim (2mal) Stuttgart (Radio) 
Braunschweig (2mal, Hilversum Mülheim Trier u. Wiesbaden 
ZÜRICH: 

„.. „ein wahrhaft königliches Geschenk...“ we. 


Tagesanzeiger Zürich, 23. 6. 56 


„...ist dem Instrument geradezu wunderbar auf den Leib geschrieben...” 
- Neue Zürcher Nachrichten, 27. 6. 56 


m... Beifallsstürme von unvorstellbaren Ausmaßen ...” W. W.G. 
Die Abendpost, Frankfurt, 22. 6. 56 


MANNHEIM: 
„+. Hoelscher spielte den gepfefferten Solopart mit der ihm eigenen Leidenschaftlichkeit und 


mit bestechendem Glanz...” W.M.E. 
Die Rheinpfalz, 26. 9. 56 


HAMBURG: 
„...erregende ‚Raskolnikoff’-Klänge... von herb alemannischen Zügen durchwirkt, die sich 
zu den sensiblen dunklen Innentönen des Lento vertiefen... starker Erfolg...” 


- 


Broesicke=Schoen 
Hamburger Abendblatt, 8. 10. 57 

BADEN-BADEN: 
„...„eine Bereicherung der Cello=Literatur von zündender Wirkung ... Hoelscher ... herrlicher 
Ton und rassige Virtuosität einigen sich zu glanzvoller Gesamtwirkung....endloser Applaus...“ 
KER: 
Badische Neueste Nachrichten, 23, 10, 57 

BERLIN: 

„... dem Meistercellisten Ludwig Hoelscher förmlich auf den Leib geschrieben 


“u 
Friedrich Herzfeld 
Berliner Morgenpost, 25. 10, 57 


u... großartige Wiedergabe durch Ludwig Hoelscher. Dies Konzert ist eines der schwierigsten 
seiner Gattung. Sowohl für die Spieltechnik des Solisten wie für die des Orchesters... 
große Aufgaben... gedanklich übersichtlich, formal gut gegliedert, getragen von einer starken 


Thematik...“ L. Bd. 
Der Abend, Berlin, 24. 10. 57 


VERLAGB. SCHOTT’S SOHNE - MAINZ 
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HEINETEH SUTERMEISTER 


. MISSA DA REQUIEM 


für Sopran- und Bariton-Solo, gemischten Chor und Orchester 


» 


Französische Erstaufführung am 27. Oktober 1957 in den „Concerts ou 


»...eine erlebte und ergreifende Musik, wie sie in unserer Zeit kaum oc zu erwarten war“, 
schrieb die Presse nach der deutschen Erstaufführung der „Missa da Arauen! h 


Jede der zahlreichen Aufführungen, die Sutermeisters Werk seitdem erlebte, bestätigte. immer de von 
neuem die tiefe Ausdruckskraft und packende Wirkung dieses „Requiems“. 


Die französische Erstaufführung durch den Karlsruher Oratorienchor unter Leitung von Aleränder Krannhals 
in Paris, die auch über den französischen und Schweizer Rundfunk gesendet wurde, hatte einen für Frankreich 
geradezu überwältigenden Erfolg. 


H Er Die Presse schrieb über diese Aufführung: 


Ru Sutermeisters „Requiem“, das zum erstenmal in Paris mit dem bewundernswerten Karlsruher Oratarten 
3 chor aufgeführt wurde, hinterließ einen tiefen Eindruck. Das Werk zeigt, daß Sutermeister ein wirklicher 
Musiker ist: frei in seiner geistigen Haltung, nicht abhängig von irgendeiner Schule, noch weniger vom 

Snobismus befangen oder von der Furcht, „unmodern“ zu erscheinen, spricht Sutermeister eine harmo= 

nische Sprache. Das hindert ihn keineswegs daran, zeitgemäß, einer der Unseren zu sein, aber mehr 

durch die Kraft der Gedanken und der Aussage als durch ein Verhaftetsein mit der Modernität der Form. 

So vielfach der Text des „Requiems“ auch schon vertont wurde — Sutermeisters Aussage ist von allen 

anderen Gestaltungen grundverschieden: ein meisterliches Werk von grandiosem Aufbau, ein Werk, das 

sich ohne Mühe zu einer Höhe erhebt, die andere nicht erreichen konnten. 


Rene Dumesnil, »Le Monde«, Paris, 28. Oktober 1957. 


Das Schaffen von Heinrich Sutermeister war in Frankreich bisher noch wenig bekannt; aber nun ist 
sein „Requiem“ auch für uns eine großartige Entdeckung geworden. Nach der Uraufführung in Rom, 
nach zahlreichen Aufführungen in Deutschland und anderen europäischen Städten konnte jetzt auch 
Paris diesem großartigen Werk Beifall klatschen und seinem Schöpfer jubelnde Dankbarkeit bezeigen. 
Der musikalischen Algebra der „Abstrakten” hat Sutermeister seine Ausdruckswelt entgegengesetzt, und 
die Welt dieser Gedanken zwingt uns zur Bewunderung. 
Das Schwebende der Dialoge ist ergreifend. Die Kontraste, die das Orchester ausdrückt, sind von herr- 

licher Leichtigkeit und äußerster Kraft und vermitteln das eindrucksvollste Bild eines Meisterwerkes, das 
nicht nur in unseren Ohren, sondern auch in unserem Herzen haften bleiben wird. # 


Jacques Feschotte, »Reforme«, Paris, 9. November 1957 


Sutermeisters „Missa da Requiem” ist eines der ganz wenigen gültigen Zeugnisse religiöser Musik, die _ 
unsere Zeit hervorgebracht hat, und es ist gleichzeitig ein leuchtendes Zeichen für das bedeutende Talent 
des Komponisten, von dem man noch maßgebliche, neue Schöpfungen erwarten kann. | 


Henri Jaton, »Tribune de Lausanne, 1. November 1957 


Eile ‚ In unserer Zeit braucht ein Komponist Mut dazu, um so zu sein, wie er ist, einfach und ehrlich. Der groß- 
; artige Erfolg, den die französische Erstaufführung hatte, gab dem Komponisten recht, daß er diesen Mut 
besaß: nur so konnte ein derartig monumentales Werk von so erstaunlich expressiver Kraft entstehen. 
Das Publikum verstand den Komponisten und dankte ihm mit begeistertem Beifall. 


Renee Viollier, Genf, 2. November 1957 


Auf einer Konzertreise wird GMD Krannhals Sutermeisters „Missa da Requiem” mit dem Karlsruher Oratorien» 
chor zunächst in Genua und später in Straßburg, München, St. Gallen, Zürich und Genf aufführen, 


Der Chor des Westdeutschen Rundfunks wird das Werk unter der Leitung von Karl Schuricht in Köln singen. er a 


Bisher wurde das „Requiem“ in folgenden Städten aufgeführt: 
Rom, Uraufführung im Dezember 1953 durch Herbert von Karajan - Duisburg, Deutsche Erstaufführung im 
Juli 1954 durch G. L. Jochum - Basel, Juni'1954 - Augsburg, Oktober 1955 - Kassel, November 1955 - Nürnberg, 
November 1955 - München, November 1955 - Stuttgart, November 1955 - Oberhausen, März 1956 - Hagen, 
April 1956 - Radio Wien, Oktober 2 Karlsruhe, November 1956 - Radio are Mai 1957 : NUrmBErB: 
November 1957 
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MELO) 


ZEITSCHRIFT FÜR NEUE MUSIK 


Schriftleiter: Dr. Heinrich Strobel 


25. JAHR / HEFT 1-12 
1958 


DER MELOS-VERLAG / MAINZ 


Aufsätze 


Januar 1958: Sonderheft: 25 Jahre „MELOS” 
Heinrich Strobel: Der 25. Jahrgang 
Beiträge aus „MELOS“ ab 1920 
Bela Bartök: Das Problem der neuen Musik . 
Pierre Boulez: Son, verbe, synthese . : ; 
Fred Bürck / Ludwig Heck: Klänge im Schmelziegel : 
Ferruccio Busoni: Drei Essays . SE 
Robert Craft / Igor Strawinsky: Dialdess von B: ey a Haben GR „49, 207, 
Helmut A. Fiechtner: Josef Matthias Hauer 75 Jahre alt. g 
Guido M. Gatti: Opernkomponist Ferruccio Busoni . 
Antoine Golea: Messiaen und der Glaube 
Walther Harth: Pädagogik ohne Zeigefinger . E 
Ludwig Heck / Fred Bürck: Klänge im Schmelztiegel . 
Everett Helm: Charles Ives — Pionier der modernen Musik . . . ae 
Erich Kästner: Über das Verbrennen von Büchern 3 
Ernst Krenek: Ein „verwirrter” Zeitgenosse meldet sich zu Wort . 
— Sestina . v 
— Was sollte Mucikkritik er 
Heinrich Lindlar: Christ-kultische Elemente in Sranihiekys Brnerhateett 
Olivier Messiaen: Musikalisches Glaubensbekenntnis . 
Henri Michaux: Genese des trois «poemes pour pouvoir» . 
Massimo Mila: Italien löst sich vom 19. Jahrhundert.. 
Fred K. Prieberg: Musikbücher . 
— Der musikalische Futurismus 
— Italiens elektronische Musik . : 
Claude Rostand: Porträt Marcel Mihaloviei 2 
— Messiaen erneuert die französische Musik 
Boguslaw Schäffer: Polen kommt ins Gespräch . 
Hilmar J. Schatz: Igor Strawinsky: Septett . 
— Stockhausens neue Tendenzen 
Arnold Schönberg: Neue Musik, veraltete en, Sul a Kae 


— Briefe aus vier Jahrzehnten . . N HE Ber IT RES re sone 352 
George Bernard Shaw: Aus Musikkritiken REEL En le En ee Re DR E 
Karlheinz Stockhausen: Musik im Raum. . N N he 
. Igor Strawinsky / Robert Craft: Dialoge von er ee ai Robert Craft 22230 4972.2061,52200 B 
Willy’Strecker:: Max Reger.in London. 2 my a Es ae ee er: 3 
Heinrich Strobel: Abschied von Willy Strecker . . . 113 2 
— Bedeutung und Aufgabe der IGNM : Rundfrage mit Beiträgen. von "Fedele a Kkee: il Pierre: N B 


Boulez / Hans Curjel / Werner Egk / Antoine Golea / Alois Haba / Heinz Joachim / Giselher 
Klebe / Massimo Mila / Luigi Nono / Willi Reich / Mätyäs Seiber / Alfred Schlee / Heinz 
Schröter / Karlheinz Stockhausen / H. H. Stuckenschmidt / Klaus An / Gerhard Wimberger 47 


Anton:Webern:Wasist Musik? u a ee ee rer 
Karl H. Wörner. Elindemiths (neues, Oktett 0 2 Se ee ne 
IGNM-Briefkasten . . = 159 


‚ Hommage a Messiaen mit Beiktägen. von Sieglinde A Aha / Gilbert Amy / Be Banaaneı / Pierre 
Boulez / Jacques Charpentier / Raymond Depraz / Marcel Fremiot / Alexander Goehr / Karel 
Goeyvaerts / Yvette Grimaud / Yvonne Loriod / Jean-Louis Martinet/ Serge Nigg/ Ber e 
Normand / Makato Shinohara / Karlheinz Stockhausen / Gilles Fremblayy 


Das neue Buch 


Herbert Eimert: „die reihe”, Heft 3, 199 — Harald Kaufmann: Moderne Musik in der Steiermark 93 — Heinrich 
Lindlar: Igor Strawinskys sakraler Gesang 67 — Fritz Mahler: Zu Alban Bergs Oper „Wozzeck“ 94 — Nietzsches 
Briefe an Peter Gast 361 — Hans Ferdinand Redlich: Alban Berg und sein Werk 198 — Rudolph Reti: Tonality, 
Atonality, Pantonality 239 — Arnold Schönberg: Die formbildenden Tendenzen der Harmonie 40o — Roman 
Vlad: Storia della Dodecafonia 330 — Bela Bartök — Weg und Werk, Schriften und Briefe 239 — Studia Memoriae 
Bela Bartök Sacra 2739 


Berichte aus Deutschland 


Baden-Baden (Schreker-Uraufführung im SWF) 168; (Neue Musik aus Schweden im SWF) 246; Premieren 
durch den Lautsprecher) 334 — Berlin (Henze: „König Hirsch“. Neufassung) 129; (Musikleben) 201, 205; 
(Karajans Programme) 244 — Bochum (Studio-Konzert) 367 — Braunschweig (Festliche Tage) 98 — 
Bremen (Musica nova) 100; (Uraufführungen) 129; (Fortner: „Bluthochzeit”) 405 — Darmstadt (Lechner: 
Psalmen-Kantate) 101; (Opern=Premieren) 335; Kranichstein (1ojähriges Bestehen des Instituts für Neue 
Musik und Musikerziehung) 367; (Veranstaltungen am „Institut für Neue Musik”) 336; (XIII. Internationale 
Ferienkurse für Neue Musik) 364 — Donaueschingen (Musiktage für zeitgenössische Tonkunst) 402. — 
Düsseldorf (Strawinsky: „Agon“. Ballett) 130; (Krenek „Karl V.”) 294 — Duisburg (112. Nieder- 
rheinisches Musikfest) 404; (Weill: „Protagonist“) 406 — Freiburg (Lehmann: „Capriccio“. Uraufführung) 
245 — Gelsenkirchen (Egk: „Der Revisor”) 130; (Britten: „Raub der Lukretia”) 165 — Hamburg 
(„das neue werk“). 95, 166, 293; (Zillig: „Die Verlobung in St. Domingo“. Funkoper im NDR) 132 — Hannover 
(Wydeveld: „Der Schatten”) 99; (Roussel: „Bacchus und Ariadne”) 166; (Studio für Neue Musik) 167; (Janäcek: 
„Aus einem. Totenhaus”) 205; (Strawinsky: „Agon“) 243; (Neue unterhaltende Musik im Funkhaus) 246; (Egk: 
„Der Revisor”) 366 — Kassel (Hindemith: „Cardillac”. Neufassung) 131; (Liebermann: „Schule der Frauen”) 
206 — Köln (Uraufführungen) 72; (Musik der Zeit im WDR) 241; (Berg: „Wozzeck”) 404 — München 
(Milhaud-Festival) 73; (Musica viva) 131, 245, 205 — Münster (Festliche Tage Deutscher Jugend) 99 — 
Nürnberg (Internationale Orgelwoche) 100 — Pforzheim (Britten: „Raub der Lukretia”) 100 — Stutt= 
gart (David: VII. Symphonie. Uraufführung) 101; (Tage zeitgenössischer Musik) 164 — Schwetzingen 
‘ (Festspiele) 244 — Tübingen (Musiktage für zeitgenössische Tonkunst) 332 — Wuppertal (Henze: 
„Boulevard Solitude”) 167 


Berichte aus dem Ausland 


Argentinien, Buenos Aires (Zeitgenössische Musik) 170, (Musiksaison in Zahlen) 209 — England, 
Liverpool (Musica viva) 135; London (Poulenc: „Die Gespräche der Karmeliterinnen“) 135, (Opernkrise gebannt) 
298, (Henze: „Undine”. Uraufführung) 407 — Finnland (Musikleben) 173 — Frankreich, Aix=en=Pro= 
vence (Festival) 337; Paris (Musikleben) 407; Straßburg (IGNM) 247 — Holland (Festival) 296; Bilthoven 
(Internationale Musikwoche junger Komponisten) 103 — Italien, Mailand (Hindemith: „Mathis der Maler“) 
134, (Pizzetti/Eliot: „Mord im Dom“) 168; Venedig (Strawinsky: „Threni”) 369 — Japan (Fest moderner 
Musik) 102 — Österreich, Alpbach („Europäisches Forum Alpbach”) 136; Salzburg („Arts, Music, Film 
and Theatre-Kurs”) 251; Wien (Ballette und Orchesterwerke) 74, (Musica nova) 208, (Hindemith: „Zwölf Ma= 
drigale”“. Uraufführung) 499— Schweden (Musikleben) 170 — Schweiz, Basel (Martinu und Krenek. Ur- 
aufführungen) 103, (Sutermeister: „Titus Feuerfuchs”. Uraufführung) 206, (Liebermann: „Geigy Festival Con= 
certo”) 249; Bern (Orff: „Die Bernauerin”) 104; Luzern (Festival der Schweizer Musiker und Schriftsteller) 298; 
Zürich (Liebermann: „Die Schule der Frauen“) 134, (Neue Musik) 208, (Festwochen) 339 — USA, Washington 
(I. Inter-amerikanisches Musikfest) 250; New York (Musikleben) 338 


Verschiedenes 
Moderne Musik in den Konzertprogrammen 1958/1959 371, 411 — Notenbeilage: Aus „Der Revisor” von Werner 


Egk (März-Heft); aus „Moses und Aron“ von Arnold Schönberg (Juni-Heft) — Dr. Ludwig Strecker an Dr. Hein- 
rich Strobel 146 — Dr. Heinrich Strobel an Dr. Ludwig Strecker (Januar-Heft) 


Blick in ausländische Musikzeitschriften 


70 — 05 — 128 — 163 — 201 — 241 — 331 — 363 — 401 


Blick in die Zeit 2 


75.— 105, — 137 — 174 — 210 — 252 — 340 — 410 


Moderne Musik auf Schallplatten 


211 — 253 


Neue Noten 


75 — 138 — 175 — 253 — 340 — 372 — 414 


Notizen 


76 — 106 — 139 — 176 — 212 — 254 — 299 — 341 — 373 — 415 


Bilder 


Amar=Quartett in Donaueschingen 29 — Ernst Becker 312 — Luciano Berio und Bruno Maderna 196 — Pierre 
Boulez 282, 309; Pierre Boulez und Igor Strawinsky 58; Pierre Boulez mit H. H. Stuckenschmidt, Claude Rostand 
und Antoine Gol6a 152; Pierre Boulez, Hans Rosbaud, Erhard Ellbogen und Heinrich Strobel in Donaueschingen 
357 — Britten: „The Turn of the Screw” (Darmstadt) 202; „The Prince of the Pagodas” (München) 245 — Fred 
Bürck und Ludwig Heck 316 — Ferruccio Busoni 190 — Janine Charrat und Olivier Messiaen 394 — Cocteau, 
Satie, Strawinsky und Diaghilew 14 — Robert Craft und Igor Strawinsky 262 — Gloria Davy und Dean Dixon 
233 — Diaghilew, Cocteau, Satie und Strawinsky 14 — Ulrich Dibelius und Heinz Joachim in Straßburg 248 — 
Dean Dixon und Gloria Davy 233 — Egk: „Joan von Zarissa“ (Berlin) 227 — Elektronische Musik, Illustrationen 
zu „Klänge im Schmelztiegel” 321 bis 329 — Eliot/Pizzetti: „Mord im Dom” (Mailand) 169 — Erhard Ellbogen, 
Heinrich Strobel, Pierre Boulez und Hans Rosbaud in Donaueschingen 357 — Margot Fonteyn als „Undine” von 
Henze 407 — Prinz Max zu Fürstenberg und Igor Strawinsky in Donaueschingen 353 — Futurismus in der Kari= 
katur 127 — Giacometti: Stehende Figur 219 — Antoine Golea, Pierre Boulez, H. H. Stuckenschmidt und Claude 
Rostand 152 — Antoine Golea und Olivier Messiaen 398 — Juan Gris: Violine und Gitarre (Ölbild) 52 — Ham- 
burg, Blick in den Sendesaal des NDR 96 — Josef Matthias Hauer 93 — Ludwig Heck und Fred Bürck 316 — 
Henze: „Boulevard Solitude” (Wuppertal) 123 — Hans Werner Henze 130 — Walter Hilpert, Herbert Hübner 
und Josef Rufer 97 — Paul Hindemith und Otto Klemperer 30 — Hindemith: „Mathis der Maler” (Mailand) 135 — 
Hohner-Cembalet 197 — Herbert Hübner, Josef Rufer und Walter Hilpert 97 — Heinz Joachim und Ulrich 
Dibelius in Straßburg 248 — Wassily Kandinsky, Komposition 87/1923 83 — Paul Klee: Instrument für Neue 
Musik 149 — Otto Klemperer, Arnold Schönberg, Anton Webern und Hermann Scherchen 9; Otto Klemperer 
und Paul Hindemith 70 — Alfons und Aloys Kontarsky go — Ernst Krenek 21; „Karl V.“ (Düsseldorf) 295 — 
Seymour Lipton: Heiligtum 351 — Yvonne Loriod 160 — Bruno Maderna und Luciano Berio 196 — Mailand, Studio 
di Fonologia Musicale 195 — Melos und Anbruch 35 — Olivier Messiaen 366, 383, 388, 394, 398 — Marcel Miha= 
lovici und Marcel Schneider in Straßburg 230 — Marcel Mihalovici 360 — Mattia Moreni: „Verbrannte Erde” 
(Ol) 187 — Luigi Nono gg — Carl Orff im Fernsehen 75; Orff: „Bernauerin“ (Bern) 104 — Paris, Das neue 
UNESCO-Haus 117 — Picasso und Strawinsky (Zeichnung von Jean Cocteau) 265 — Willi Reich 1655 — Hans 
Rosbaud, Erhard Ellbogen, Heinrich Strobel und Pierre Boulez in Donaueschingen 357 — Claude Rostand, Antoine 
Golea, Pierre Boulez und H. H. Stuckenschmidt 152; Claude Rostand in Straßburg 242 — Josef Rufer, Walter 
Hilpert und Herbert Hübner 97 — Luigi Russolo (Selbstporträt) 124; Russolo mit seinen Intonarumori in seinem 
Studio 126 — Altgraf Christian Salm und Olivier Messiaen in Donaueschingen 366 — Satie, Strawinsky, Cocteau 
und Diaghilew 14 — Hilmar J. Schatz 192 — Hermann Scherchen, Otto Klemperer, Arnold Schönberg und Anton 
Webern 9; Hermann Scherchen 370 — Florent Schmitt in Straßburg 224 — Marcel Schneider und Marcel Mihalo- 
vici in Straßburg 230 — Arnold Schönberg, Anton Webern,. Hermann Scherchen und Otto Klemperer 9 — 
Schönberg: „Von heute auf morgen“ (Holland-Festival) 297 — David Smith, Australien (Stahl) 307 — Edward 
Steuermann 198 — Zeichnung von Saul Steinberg 156 — Technisches Stilleben 315 — Karlheinz Stockhausen 333; 
bei der Probe 354; „Gruppen für drei Orchester“ (Köln) 319 — Straßburg, Tagung der Jury für das Weltmusik- 
fest der IGNM 87; Sitz des Europarates 147 — Igor Strawinsky 55, 291; Strawinsky Diaghilew, CocteauundSatie14; 
Strawinsky und Pierre Boulez 58; Strawinsky und Robert Craft 262; Strawinsky und Picasso (Zeichnung von 
Jean Cocteau) 265; Strawinsky in seinem Heim 271; Strawinsky (Karikatur von Gerard Hoffnung) 277; Strawinsky 
und Prinz Max zu Fürstenberg in Donaueschingen 353; „Feuervogel” (Wuppertal) 71; „Agon” (Düsseldorf) 1373; 
„Le Sacre du Printemps”. Uraufführung 279; „Die Nachtigall” 286; „Agon“ (London) 339; Zeichnungen von 
Strawinskys Tochter 268 — Willy Strecker 114 — Heinrich Strobel 2, 145, Heinrich Strobel, Pierre Boulez, Hns 
Rosbaud und Erhard Ellbogen in Donaueschingen 357; Heinrich Strobel und Olivier Messiaen 388; Heinich 
Strobel, H. H. Stuckenschmidt, Claude Rostand, Antoine Golea und Pierre Boulez 152 — Sutermeister: „Titus 
lg (Basel) 207 — Anton Webern 21; Anton Wer Hermann Scherchen, Otto Beupn und Arnold ER 
önberg 9 : 


Briefe und Notenzitate 


Russolos Partitur für Intonarumori . 

Pierre Boulez: „Questionnaire” . Er: 

„Ihe Rake’s Progress” (Strawinsky) E 5 Mi 
Brüsseler Vortrag von Messiaen. -. RE TE I E 
Messiaen: Partiturseite aus „Reveil des Oiseaux“ 


